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ة 2 م 
ال معان : 
توراه الدولة فی الاد لقارن من جامعة السوريرن 


تاا لتد ا1لادلفت والادبللتارت 
بجاعةالتاهةة 


د ار تھی مد مص رللطع وا لسش 
الفجالة - القاهرة 


ر طهر قصابا معاصرة - ٠١‏ ) 


ورور 
ققدي 
بتضمن هذا الكتاب ستة عشر مقالا نقديا » تعالج عددآً من أرز القضايا ا معاصرة 
نى جال الأدب المعاصر والنقد الأدى « ظلت موزعة بين عدة مجلات أدبية وثقافية من 
آرزها و الحلة ٠‏ و ١‏ السكاتب » و « الآداب » حى أتيح ها حيرا أن يضمها هذا 
الكتاب » الذى يصدر بعد رحيل موّلفه عن عا نا محوالی سبع سنوات . 


وبالرغم من أن فصول هذا الكتاب » قد سبق نشرها كقالات خلال الستينيات 
إلا أن أهبية ماتشره من قضايا » وأصالة ماتقدمه من رؤية › ونفاذ ماتصل إليه من 
نتائج » مجعل لقیما الأدبية والنقدية امتداداً مستمرا » ينسحب على سنوات السبعينيات 
وما بعدها » باعتبار آنا مارّال قضايا متوهجة £ رارة العطاء والأخحذ › والتامل 
والاهام » فى حياتنا الأدبية المعاصرة . 


والمتا'مل لموضوعات هذا الكتاب » فى صو رها هذه › لن يصعب عليه الحروج ‏ 
بالغاية العيدة الى کانت دانما وراء کل جھد دی لولف هذا الکتاب »› ئى سائر كتيه , 
الأحرى الى حعت بن النقد والدراسات المقارنة > هذه الغاية الى تتمثل ى دعم 
الوعی النقدی » بإقامته على أساس نظرى وعملى معا » عن [عان بانه لاغى عن الحانب 
النظرى نى النقد » بعد أن أصبح علماً من علوم الدراسات الأدبية > كها هو شاّنه 
اليوم بن سائر الآداب الكرى العالمية . 

ومان ذه المقيقة » حقيقة أن لتقد هو البوم علم من علوم الدراسات الأدية > 
وانطلاقاً ما > فقد دعا ملف هذا اللكتاب نى العديد من كتب وآثاره الأدبية › 
إل أنه لابد للناقد المعاصر - إلى جانب الإحاطة بنظريات النقد ومذاهما وتارحها ‏ 
من التذوق والدربة والمأرسة › والوقوف على رصيد رحب من التجارب الأدبية ف 
مختلف الآداب » شانه فى ذلك شان كل علم من العلوم ذات الحانب النظرى والعملى 
مما . وللناقد الأصيل - بعد هذا الاطلاع وهذه اللرة - أن مزج بين الآراء والنظريات 
فى مارسته للنقد » أو يفضل بعضا على بعض فى وجهته اللناصة » أو يتجاوزها حميعا 
ليخلق جديدآً . ولكنه لن يبتكر شيا ذا قيمة ٠‏ ولن تتم له ملسكة الثقد + مالم محط 
بترا الانسانية فى هذا العلم » فليس من جديد جدة مطلقة فى تاريخ الفكر الإنساى › 


E E 


ولا ابتکار دون رجوع إلى التراث.العالمى والموضعى فى شی موارده › القدم ما 
والحدیٹث 


وباحتصار شديد » فإن الرسالة النقدية الى. جلها الأستاذ الد كتور خمد غنيمى 
هلال - طيلة سنوات حياته اللحصبة الحافلة بالإنتاج القع العميق - ممكن تلخيصا فى 
آنا بناء النقد على أساس علمى موضوعى لا يقضى على ذاتية الناقد » ولا يتحكم فى 
آصالته »> ولكنه يدعم هذه الذاتية وهذه الأصالة فى الأدب » وباّنه لابد أن تصيب 
كل الجهود الصادقة الادة فى خدمة الموطن والإنسانية › ET‏ أن 
محیوا بفکرهم ودم فی العصر الحدیث » غر متخلفن عنه ولا وانن . 

وأرجو أن يكون نشر هذا اللكتاب » عا مثله من إضافة خصبة وعيفة إلى عطاء 
المؤلف المتعدد الحوانب والحالات › تحية لروحه الى تظلل سطور هذا ال كتاف »> 
إمانا باياة والحرية والإنسان . 


٣‏ م ع 
هل لدينا مذاهب ادبية 


هند مطاع مضنا الأدبية - من أواحر القرن التاسع عشر حى اليوم - اتخذت 
دعوات التجدید لدینا طابعا ثوریا بعدنا به عن معایر النقد المالية الموروثة ٤‏ کا تنوع 
الإنتاج الأدى الحديث » واختلف فى تنوعه وموضوعه وأهدافه عا ورثناه عن أسلافنا 
من أدب تقليدى . وقامت حول مبادئ النقد وصنوف الإنتاج الحديد معارك بين 
معسكرى القدم واللحديد تشبه مادار من معارك فى الآداب الغربية كلما كان جحد فبا 
تیار ادلی جدید . . لیموت به سلفه القد م . وطالما ردد إطلاق اسم المذاهب الأديية 
على ماجد لدينا من نقد وأدب »› على غرار ماأطلق من مذاهب أدبية على حر كات 
التجديد المتوالية فى الآداب الغربية . فهل قامت لدينا حقا مذاهب أدبية مكتملة نى 
معناها الفنى على حو ماعرفتا فى تلك الآداب ؟ وهل من اللدر لأدبنا ونقدنا أن تقوم 
لدینا نظا ثر لتلك المذاهب ؟ ثم ما الأسباب الى قعدت بنا عن ذلك کله ف القدم 
والحدیث ؟ 

ولا بد لنا من تحديد مجمل واضح للمذهب الأدبى كا عرفته الآداب العالمية 
لنجيب - على ضوئه - على هذه المسائل » مستعر ضان »› ى إنجاز » حر كات التجديد 
فى أدبنا » وما دار حوطما من معارك نقدية . 

المذهب الأدى جموعة مبادئ وأسس فنية يدعو إلما الثقاد » ویلترٴم سا الكتاب 
فى إنتاجهم » ربط الأدب فى شكله ومضمونه طالب العصر وتياراته الفكرية . وهى 
لدى الداعبن إلما والمنتجن على مقتضاها مثابة العقيدة الممثلة لروح العصر . وهى 
لذلك ليست مفروضة على الكتاب والتقاد من خارج نطاق العمل الأدى ومطالب 
خهوره المتوجه به إليه . 

فوراء الأسس الفنية الى لا جال للتطويل بذ كرها تيار 'فكرى يتخلل روح العملى 
الد »> ويور تارا عمیقا فی صوره الفئية ومضمونه . فالمذهب. الكلاسيكى الذى, 
ساد في, الآداب الاورؤبية حوالى قرنين من الزمان » كانت الفلسفة العقلية » مثلة فى , 
فلسفة أرسطو وتابعيه » هى الى تتراءى وراء أصوله الفنية فى الأجناس الأدبية » وق 
الصور والأبحيلة. ». وف الترويج للشعر الموضوعى - شعر المسرحيات. وال لاحم ع 
دون الشعر' القتان الذئ كدت رمحه فى ذلك العصر » وخاصة فى الأدب الفرنسى . 


مس ۷ س 


وقد کان تقدم العقل على العاطفة » ووضع اللحيال تحت وصاية الادراك »> صد ى 
مباشرا تار هوألاء باأرسطو وفلسفته » وبشراح أرسطو من الايطالين والفرنسين › 
قبل أن يكون أرا من آثار الفلسفة العقلية المحضة » ولكن استقرت المبادئ الكلاسيكية 
ورسخت أصوها بسبب هذه الفلسفة . على أن العةل ف النقد الأدى الكلاسيكى لم يكن 
له على وجه الدقة نفس المعى الذی کان له عند « دیکارت » وتلامذته فلم يسلك النقاد 
الكلاسيكيون فى الأدب مسلك « ديكارت » » فيدعو! بام العقل إلى القضاء على 
الأفكار السابقة قبل بناء فكرة جديدة › على حو مافعل « دیکارت » فى مجه ى الشكل 
بل إن الكلاسيكيين اتخذوا من العقل وسيلة لاتباع السائد الماّلوف » وعارضوه 
بالحيال » وبالذوق الفردى › وعهاحمة السائغ الما “لوف من العادات والتقاليد . وعلى 
حد تعبعر أحد الكتاب « كان العقل ملك » ولكن أرسطو هو الذى كان محكم»٠(١):‏ 

و برجع الفرق بن « العقلية » الفلسفية اللحاصة » « والعقلية » كما كانت عند الأدباء 
الكلاسيكيين » إلى هور الأدب الكلاسيكى . ذلك أن الكتاب والنقاد كانوا 
يتوجهون فى ذلك الأدب إلى مجتمع مستقر الدعاتم > شديد الحافظة على ماورث من 
تقاليد » شديد الاعتزاز بنظم الحكم وبالفروق بن الطبقات فيه ›» وهو الحتمع 
الأرستقراطى الممثل نى الملوك والنبلاء من حسبون فى عدادهم » أو يعدون ى ركاہم » 
أو برتقون إلى مكانمم من قة الطبقة الرجوازية الدخلاء على طبقات النبلاء »> وهم 
الذن كانوا ينسون الطبقة الر جوازية الى نشا وا فما باندماجهم ف الطبقة الأعلى ى 
عصرهم . 

وحن ذالت دولة الكلاسيكية » قامت على أنقاضما الرومانتيكية فى أواخر القرن 
الثأمن عشر والنصف الأول من الفرن التاسع عشر » فتغرت الأسس الفنية » وتجدد 
طابع الأجناس الأدبية » وراج الشعر الغنائى وعظم سلطان اللحيال » واختلفت معالى 
الصور الأدبية فى المذاهب الحديدة » وكان وراء ذلك کله تیار فلسنى جديد » تعا, 
فى الفلسفة العاطفية الى مضت نى النصف الفانى من القرن الثامن عشر فى أوروبا. 
م صاحبت الرومانتيكية . وقد ارتبطت هذه الفاسفة بكل نواحى التجديد الأدلى . 
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کا ساعدت على حلق صور جديدة نى الأجناس الأدبية كلها تتمشى مع الذاتية 
واعتداد الرومانتیکی بذاته » وضيقه عظالم الحتمع وتر ده المیتافر یکی › ما تلاءم وروح 
الفلسفة السائدة فى تلك الفرة . )١(‏ 

وقد تغر - تيعا لذلك الحمهور الذى توجه إليه الكتاب والشعراء فالطبقةالر جوازية 
الثارة حلفت الطبقة الأرستقراطية الحافظة المستقرة . وبيا كان الأدب الكلاسيكى 
يسر رخاء على تلك النظ الابتة فلا عسما إلا مسا خفيفاً ء > أصبح أدب الرومانئيكين 
عاصفاً » زلزل تلك القواعد »› واقتلعها من جذورها › أو مهد لاقتلاعها » و كانت 
الأجناس الأدبية » من مسرحية وقصة وشعر غنائى » مليثة با مفاجآت جياشةبالتيارات 
الثائرۃ » ئی حن کان الدب الکلاسیکی مسال » لا مفاجآت فيه › يقرا کل امری 
من الكلاسيكين ما يعرفه سلفاً من أفكار وآراء معتدلة لا تطرف فما . وکان الأدب 
ارومانلیکی ذاتاً نی طابعه » ولکنه کان اجتاعیاً وریا ئی نتانجه وغایاته » عن طریق 
الوعى الكامل لدى الكتاب والنقاد باتجاهات العصر الفلسفية › ثم بفضل الأهداف الى 
وضعها هولاء نصب أعیہم بالتوجه إلى جمهو ره الرجوازی » نشداناً لإقرار حقوقه 
الإنسانية . 

وى منتصف القرن التاسع عشر أخحذت الفلسفة الوضعية حل محل الفلسفة العاطفية 
الى كانت دعامة الرومانتيكيين فی آدہم . وى العصر نفسه أحذت الثقة فى العام 
وطد ء فاد الاعتقاد بان الم ميل مشاكل الإنساية » على سين كانت ار ك 
الاشتراكية تسر نحو النحقیق ی بطء وتوازن ضاق ہما بعض الكتاب فاخحذوا 
بنصرفون عن التوجه إلى سواد الشعب » ضيقا لبم بعقلية الداء » وآنم لا يسرعون 
الاستجابة إلى الدعوات الإسانية الى تعی محل مشا كل العصر . وى الوقت ذاته 
كانت طبقة المال قد آحذت ف الازدياد » وتبلورت حاجاتما فكانت فى حالة توقع 
لأداء الأدب رسالا ٠‏ والتعبر عن مطالما فوثق با جل كتاب العصر وتوجهوا إلا . 

ومن ثم اتجه الأدب نى تلك الفترة - اتجاهن متقابلین » و کل مما له أساسه 
افلس ووجهت الاجتاعة » وجاله نى + فنشاأت جماعة لر نسيون تدعو إل استقلالى 


٠ انظر كتابى « الرومانتيكية » وبخاصة الباب الثانى كله‎ )١( 


— A 


الفن عن كل غاية من الغايات النفعية المباشرة » وأرى أن الشاعر لا ينبغى أن يكون 
له هدف سوى تحقيتق اللعلق الأدلى الجميل على قدر ما تتيحه له قواه » وروياه النفسية 
فى ركيب فنبة الصنع محكمة النسج » تم عن عمق خير ة » دون اهام طالب الحياة 
امادية المعاصرة »> إذ القطيعة كاملة بن هذا النوع من الشعر وبين الدهاء . و كان هذا 
الجانب من جوانب دعوتهم متا"ر أعمق الأر بفلسفة ( كانت ) الأ انى » كا كانت 
نزعتهم إلى إحياء امل الملينية متا“رة بفلسفة ( هيجل ) » ف أن الفن بلغ قمته فى 
عهد اليونان . والرناسيون فى دعوتمم إلى استقلال الفن › يعبرون عن عطهم 
على عصرم > فى عدم استجابة الدهاء فيه لدعوابم > وقصور هولاء عن فهم الفن 
الرفوع . وهم بعد ذلك يومنون باأن للشعر رسالة إنسانية ى هداية الصفوة إلى المخل 
العليا » ولذا کثر فى شعر ہم بعث الصور التارمخية للعصور الماضية . وهذه الصور 
التارغية مثابة نجارب إنسانية عامة تعود على الحتمعات المعاصرة خر الدروس وأعظمها 
نوی فلت دة ن ن هرا من مامح الل ار اجر ن عن 
فى النظر . وقد عنيت الر ناسية بالشعر الغنائی › وتاّرت فى ( موضوعيتها ) وتجارجا 
محر کة الفلسفة الوضعية والتجرييية العصر . فن كلام رئيس تاك المدرسة وهو 
( لو کنت دیلیل ) : 

« إذا كانت الطبيعة تخضع لقوانن لا تتخلف لا تزال تتحكى فا »> فإن الفكر 
الإنسانى كذلك قوانينه الى تنظمه وتوجهه . وتاريخ الشعر يتجاوب مع تاريخ العهود 
الاجتاعية والأحداث السياسية والأفكار الدينية » وى الشعر شرح لجوهرها الى › 
وحياتها العليا » فهو حقاً التاريخ المقدس للفكر الإنسانى » . 

ون الوقت الذى ظهرت فيه ( الرناسية ) » ظهرت الطبيعية والواقعية › ولتا و 
هذه ال مذاهب الثلاثة جميعها بالهضة العلمية والفلسفة الوضعية كرت وجوه الشبه 
الفنية بينها : ففها جميعاً نفس الدعوة إلى ا مو ضوعية التامة ى الأدب »› ونفس الطريقة 
فى الملاحظة الدقيقة لصور الأشياء الحارجة عن نطاق الذات » ونفس الفلسفةالتشاومية 
من الياة » مع الثقة الكيبر ة فى العلم . 

على أن بين الواقعية والطبيعية من ناحية والر ناسية من ناحية أخرى فروقاً جوهرية 
تتعلتق بطبيعة العمل الفنى و ماله . فملى حان إلحتصت الر ناسية بالشعر الغنائى كا أسلفناء 


— Qa 


اقتصرت دعوة الواقعيين والطبيعين على القصة والمسرحية ›» ومن طبيعة القصة 
والمسرحية الانغماس فى التجارب الاجاعية المعاصرة › ما جعل هولاء الكتاب أشبه 
بالعلباء الاجاعيين فى تتبع الظواهر الاجاعية المعاصرة ودراستبا عن قرب >٠‏ ثم 
صياغما بعد ذلك حسب القواعد الفنية للقصة والمسرحية » وهى قواعد ينفرد ا جال 
فن › ويتمىز عن اللتقائتق العلمية والنظربات النجريدية . 

وقد كان الر ناسيون هم الصفوة من الجمهور الذى برق إلى تذوق الشعر الغنافی 
فى أمى صوره ى الصياغة » ليعى ما محتوى من مثل إنسانية وصور طبيعية يستخلصا 
القارئ من تلقاء نفسه دون إرشاد من الشاعر . ى حن كان جمهور الواقعيين والطبيعيين 
م ف اة ار وار لصفت ما فا کن رور وفوا ا اصة اطغ الال 
فى وصف ما هم عليه من بوس » ونشدان حقوقهم الإنسانية . وهذه هى الطبيعية 
والواقعية والأوروبية . 

أما الواقغية الاشتر | كية فقد قامت على ساس فلسی مادى لا ريد أن نطيل بذ كر ه» 
كا قامت الوجودية على أساس الفاسفة الوجو دية الى مثلت روح عصرها فى زعا 
الإزسانية وعنايما بالفرد أساسا صاللاً لحتمع رشيد . وكذلك شان المذهب الرمزى 
والسريالى . 

ويتضصح ما سقناه أن كل مذهب آدلى كان يض بالدعوة إليه عباقر ة العصر الذن 
اكتملوا ف التكونن الأدى > وأحاطوا بالتيارات الفكرية الممثلة أروح عصرم »> 
انارو اورا يتوجهون إليه رسالمم الإنسانية الى اعتنقوها › وعاشوا ها 
أو ضحوا فى سبيلها . 

وعماد هذه الدعوات التجديدية جمیعاً إمان الكتاب مجمهورم الذى يتوجهون 
بزسالهم ليه . ولا يتوافر هذا الإعان لدى الكتاب والشعراء إلا إذا کان جمهور مم 
على وعی ناضج عحیٹ يتحدثون اليه » ویتوجهون الى فاته » وینېون وعیه ل تلاق 
مابه من شرور » أو العمل على ليل -حقوقه المهضومة . فقد كان الكتاب الرومانليكيون 
يتوجهؤن إلى الطبقة الوسطى > لتنال حقوقها على حساب الطبقة الأرستقراطية » فى 
عضر كانت هذه الطبقة قد نمت › وتعددت نواحى نشاطها الاجماعى » وتطلعت لنيل 
حقوقها . م ما لبث الكتاب الواقعيون أن هاجموا تلك فنہوها إلى نقائصا » ف حن 
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وصفوا بوس الطبقة العاملة لتنمها إلى سوء حاها » وتوضيح حقوقها » واستخلاصبا 
من أيدى الطبقة الر جوازية . وذلك حن تكونت تلك الطبقة وأصبحت أهلا لأن 
يتوجه إلما الكتاب . 
فتاريخ المذاهب الأدبية يدلنا على أنه لا قيمة لحديث عن جمهور أو طبقة › 

ولكن القيمة فى الحديث إلى ذلك الجحمهور أو تلك الطبقة » حن ينمض الوعى الإنساى 
فہا » ویتطاع لتيل حقوقه ٭ 

وتاريخ المذاهب الأدبية برينا كذلك أنما قائمة على تعمق الكتاب فى دراسة الفكر 
الإنسانى » والإحاطة محالات النفس البشرية › وتثيل العصر فى فلسفته » م الإعان 
برسالة إنسائية ملحة » يفرضما العصر » ويتطلع إلا أهله . وهى رسالة قاة أولا 
E‏ على ثقة ثقة متبادلة بن الكاتب وجمهوره . ولا تتوافر هذه الثقة إلا فى 
اها رة رمن الات والقاری ما أن لیر الان ی آه او ى هه 
رهن تفكر ه ا لحر وجهو ده الإنسانية الكر مة . وسبيل الأدب فى ذلك كله سبيل الإعاء 
والقصو ر وتنبيه الوعى › لا فرض فيه للآراء > ولا جر فيه على زوع وجهة . فالثقة 
والوعى الإنسانى هما كل ما ربط الكاتب جمهوره . 

ولا جال لأدنی ريب تى أن قيام هذه المذاهب الأدبية نى الآداب الأوربية قد 
.وق الصلة بين الأدب وامحتمع فى صور متنوعة متلفة » ولكما جميعا ذات طابع 
إنسانى كر م الغاية » وال مظهر . ولو تتبعنا هذه ا مذاهب ى نشا ما وتلاحقها » لوجدناها 
تمل موجات مطر دة التقدم إلى الأمام » مصاحبة لسر التاريخ فى تقدمه بصفة عامة » 
إذا صرفنا النظر عا ى بعضہا من تطرف أو شذوذ دت إلہما أحياناً ظروف عارة » 
لا جال هنا لتفصيلها . وهذه المذاهب أشيه با وجات فى مجرى الفكر الإنسای » لكل 
موجة بدوها وصعودها وهبوطها » ولکنا حن بط تدفع باٴحنا ف طريق تقدم عام 
آلا تخلف فيه . 

ولكل عصر من العصور تيار عام عارم مثله »> وعلى جوانب هذا التيار ما يشبه 
ما يكون على جوانب الهر الجارف من الر كود أو تيارات المقاومة الى هى مثابة رد 
فعل » » يتمثل فى اتجاهات رجعية أو حافظة على القدم أو فر دية محضة تسار ضى الز عات 
الفر دية ولا تستنهضما » وهذه لا حساب هما ف تاريخ الفكر حن نعتد بالأدب ورسالته : 


إإإ س 


على أن المتتبع لتاريخ هذه المذاهب نى إمعان يتجلى له > أن الق الفنية سارت 
مطر دة التقدم فى كنف هذه المذاهب الأدبية . وذلك لمطابقة الأجناس الأدبية الختلفة 
لتطور الفكر ونضج الوعى لدى الأجيال المتعاقبة > ثم لأداء النقد الد المى جه رسالته 
ى النهيد للانتاج الأدهى الحديد > وف الإشادة بنواحى الكال الفنية » وتبصر جمهور 
العصر ما . و كان دعاة هذه المذاهب من كبار الكتاب والنقاد ى وقت معا » على ما م 
من اطلاع واسع على تاريخ الفكر والفن > وإحاطة محاجات العصر وإعان رسال م 
الإنسانية والفنية . 


فإذا رجعنا بعد ذللك كله إلى أدبنا ونقدنا » لنتساءل عن قيام مذاهب أدبية على 
حسب ما أوضحنا من معنى » تبن لنا فى يسر أن أدبنا القدم لم يكن فيه ما يناظر 
المذاهب الأدبية الغربية . ولن نطيل بذ كر ما هو مشور من أن نقدنا القدم م يكن 
عى بسوى جز ثيات العمل الأدى » دون التفات إلى وحدته › أو تقوم فى على حسب 
هذه الوحدة » فضلا عن تقو عه الاجماعى حى إن ( العامة ) - وهى فى بيا الفبية 
تن أبن جا بطيعة كان عك أن بيقن رسا إسائة ته رسال اة 
اة أو المعرعية ن قد سارت فى طريق هن الان هو رطاف حل التسولن > ارروبة 
الحتمع من خلال نظر انهم المتحللة الى لا تعبا بقم خلقية م سرعان ما انصرف ذلك. 
الجنس إلى الحا كاة اللفظية والمناقشات اللغوية والبلاغية العقيمة . 


ونعتقد آنه لو کان ى النقد القد م وعی ععی الأدب الموضوعى »› وربط بان 
الأدب والحتمع » وإ لام بالأصول الفنية اللحاصة بوحدة العمل لتطور هذا الجنس على 
نحو ما تطورت قصص الشطار : هع امهم نى الأدب الأسبانی والآداب 
الأوربية إلى قصص عادات وتقاليد › ثم إلى قصص القضايا الاجماعية فى عصر 
الرومانتيكين » ثم الواقعين فيا بعد )١(‏ . وليس هذا سوى مثل يوضح نقص النقد 
العربى القدمم » ولا ريد التفصيل فما هو معلوم لدى من له للام بالنقد العا مى والنقد 
الحديث . 


۲٠١ _ ۲۰۲ انظر لبيان ذلك کله کتابی « الآدب المقارن » الصفحات من‎ )١( 
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أما تى أدينا الحديث » فقد سبق أن أشرنا إلى أن مضننا الأدبية بدأت فى أواخر 
القرن الماضى . وقد حرجنا فما من نطاق أدبنا إلى الآداب العالمية متاح من مواردها 
الفنية الكببر ة » ونسترشد ما فى معالم التجديد » لنكمل أدبا الموروث › وفاء لتراثنا » 
ومسارة للهضة العالمية ف الفن والأدب » كا حرصنا على مسار تما فى العلوم والنظم 
او ج . وم یکن ی هذا کله مدعا لاخذ کا ز رن لاع ل ع ا 
فهذه سنة سارت علما الآداب العا ية كلها قدعها وحدينما » وهى تاذ وتعطى » 
وتتبادل التاثر والتا ر . وهذه هى السنة الرشيدة الى تسار طبيعة الأشياء فى عصور 
المضات و كان علينا أن نختار من بين موارد كثر ة ف الآداب العالمية بعد أن كانت 
قد سبقتنا إلى الهوض قروناً طويلة ا ارا وا . ولکنه 
تار غر منېجی ۔ 

ولبیان مجر هذا التا مر فى معاله العامة » علينا آن نلم ماحل تطورنا الأدنى فى 
أجناس الشعر الغنافى » والمسرحية › والقصة › فى إمجاز وإجمال » فى حدود ما يتيح لنا 
أن نذہی إلى أحكام عامة فيا بحن بسبيله » إذ لا جال إل التفصيل الذى يتجاوز حدود 
الببحث . 

و کان طبيعياً ن نہداً مهضتنا الأدبية فى الشعر الغنالى ذلك أنه أعرق جنس اد 
ورثناه عن أسلافنا . وكاد يكون وحده مشغلة نقادنا القدامى » ولنا فيه ر كة غنية 
باألوان من النقد وصنوف التقليد فى القدم » وفينا حلف من الشعراء يقومون على هذه 
لتر كة لأسلافهم بالتتقيف وطلب درجات الكمال فما . وواضح أن التجديد فى جنس 
أدی موزو ت ايسر مالا هن لى أجاس أوبة جديدة . وقد رأينا معام القجديد ی 
شعر نا الغتائی تمشى على استحياء ء لدی خلیل مطران ( ۱۸۷۲ - ۱۹٤۹‏ ) » فی دعوته 
فى مقدمة ديوانه إلى الوحدة العضوية وصدق التجارب لدى الشاعر » تم ى تجاربه 
الى يعر فما عن آلامه تعببراً أصيلا › فىرى الطبيعة مرآة لنفسه الآسية › ويناظر بين 
مناظرها وأحاسیسه کا فی قصیدته : ( المساء ) » وكذا تى التجارب ذات الطابع 
الانسانى والاجماعى مثل قصيدة ( فى تشييع جنازة ) وفہا يا سى لشاب انتحر غراما » 
و كانه يشيد بقدسية الحب › وينعى على الحتمع أن تقف تقاليده وآفاته عقبة ى 
سبيل الحبين الحلصين . وفى قصيدة ( الجنعن الشميد ) رى لفتاة زلت بسبب الفقر » 
وأدت ما الزلة إلى ارتكاب جر مة لتتخلص من طفلها . ثم ى قصائده امو ضوعية الى 
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يتغنى فما بالبطولة والحرية > وتشف من آراثه فى الوطنية > وى قصائده الأخرى الى 
يصف فما الطبيعة » ويدرك الحب على أنه نظام الكون » فقوة الجذب ليست سوى 
تعبر على عن اليب غر الواعى بين الأشياء > وهذا ا لحب روح الوجود كله ٤‏ 
ولکنه يبلغ درجة الوعى بى الإنسان وحده . 1 

وهذه كاها نزعات وخواطر رومانتيكية )١(‏ › لا يتسع الوقت لرجعها إلى 
مصدرها العام من لزعات الرومانتیکیین کذلك قصائد ی قالب قصصی ' يتخذوما 
سبیلا لبث آرالٌہم ومشاعرهم (۲) . 

وقد وشنحت تزعات انجدید اکل من قاك فی ادب شکری والتاد وإلازف ,۽ 
وى نقدهم »> كا اتضحت فى أدب المهجريين ونقدذهم كذلك . وعلى الرغم من أن 
الأستاذ العقاد کان كار هم وضوحا وأعتقیهم نظرة فی نقده فیا ری » فإنه من المستطاع 
إحال اتجاهات النقد فما كتب هولاء ميعا فى هذه النقاط : الدعوة إلى الوحدة المضوية 
نى القصيدة » وإلى أصالة الشاعر فى رجوعه إلى ذات نفسه » وتصور مشاعره وأفكاره 
بصور مستمدة من تجاربه وبیئته لا يلجا فا إلى تقليد الأقدمين اور « 
ولل استمداد تجاربه كذلك من بیئته » وصدق شعوره فبا › > فلا يصح له أن پسخر 
فنه للمناسبات التقليدية الى لا جد ما صدى فى ذات نفسه » أو الى بستجیب فا لا 
یفرض عایه من حار ج نطاق ذاته . ومجمع ذلك كله آم کانوا يدعون إلى الصدق الفى 
فى التصوير » م صدق التجارب ى موضوعاما . 


ثم کان ولام الفضل ى توضیح معى الطیال » وأنه إنتاج الصور الصادقة > وهى 
السبيل إلى و صف أعاق النفس وحقا ثق الكون » فاللحيال بذاك غير الوهم وغضبر التخيل 
كما فهمه نقاد العرب القدماء . والصور الصادقة الى هى من نتاج الال مہذا المعى 
لا تقوم على الشبه الظاهری الحسن › ولکما 5 تشر شعورا نفسيا يتجاوز هذه المظاهر . 
وقد دعوا حيعا إلى ضرورة الاطلاع على الآداب العالمية' لاستكال اللواحى الفنية فى 
الأدب القومى . 


)١(‏ انظر كتابى « الرومافتيكية » الباب الثانى : الفصلان الأول والرابم, 
() كما فى قصيدة اه۴ للفرد دی موسيه » وهى من النماذج التى 
يحتذيها مطران فى كثير من قصائده القصصية ذات 'القضايا الاجتماعية ٠‏ 
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وهذه كلها اعات رومانتيكية كذلك . وجلها برجم إلى النواحى الفنية › لا إلى 
النواحى الاجماعية › وليس وراءها إدراك فلس كلى يوحد مابيما على نحو مانعلم فى 
فلسفة الرومانتيكين . 

وى الحق لم ينمض الشعر الغنالى ى الآداب الغربية نفسما رسالة اجماعية كالى 
أدنها المسرحية أو القضة . وإذا کان شعر الروماننیکیین ذا طابع اجتاعی › فل نما ر جع 
ذلك إلى فلسفتهم العامة الى سبق أن أشرنا إلا » وهى تقوم على الاعتداد بالفر د ومشاعره 
فى وجه نظم المحتمح الظالمة . وقد كان المسرح هو الحنس الد الذى اضطلع أولا 
بعب“ الرسالة الاجماعية لدى الرومانتيكيين » ووجد صداه القوى ف حهورهم وتليه 
فى ذلك القصة . ولا جاءت الر ناسية حصرت رسالة الشعر الغناى فى تصو ر المثل العليا 
تصو را موضوعيا عکم الأداء محيث يتوجه به إلى الصفوة . وكذلك فعلت الرمزية 
الغربية » ولكن فى طابح ذاتى لم يبالوا فيه كشرا بسواد الشعب . ولا جاء الوجوديون. 
حديثا أعفوا الشعر من الالرام > وقصروا الالام على القصة وا مسرحية . 

وقد تناهى هذا المراث العا مى إلى شعراء حماعة ١‏ أبو لو » سواء فى مجلنهم : 
« آبو لو » ( من عام ۱۹۳۲ حى عام ۱۹۳۵ ) ام ی دواوینہم . ونزعتم ی لتا 
رومانتيكية ذاتية أو اجماعية » وتخلانما بعض الرأعات الرمزية . وكانت نز عات التجديد. 
عند كر هم أوضح فى الإنتاج الأدى مها فى النقد الأدى » على عكس جاعة الديوان 
بعامة » إذ ظهرت دعوات التجدید آقوی وأعق فی نقدهم مہا فى دمم . 

ونحب هنا أن ننبه إلى أن مواطن التجديد نى الدعوات السابقة كلها » وهى تدور 
حول نواح فنية فى جوهرها » كانت من ال مواضع المطروقة منذ الرومانتيكين وطلائعهم. 
من الفلاسفة والنقاد . فلم يكن من فرق ف تلك الآداب بين الثقافة الائكلرية والفرنسية 
فى هذه الاتجاهات الفنية حميعها › إلا ى تفاصيل لا نهمنا فما حن بسبيله . فتا شر مطران 
و غره فی معاصریه أو لاحقيه لا يعدو أن یکون تنبا للوعی الفى › لامتياح ذوی 
المواهب من الموارد الأصيلة فى أدب الغرب . وإذا كان لبعضيم فضل السبق إلى. 
لتجدید فليس له ر كبر فى التاثر إذا كان هولاء يستطيعون الرجوع إلى مصادر 
لتجديد بانفسهم » وكانوا قادر ىن على هذه الإفادة من منابعها الأصيلة » بل مهم من. 
کان جمع بن القافتن الانكلرية والفرنسية « کا راهم ناجی مثلا . 
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وشعرنا الغناى المعاصر متا "ر عر كات غربية أحدث من الحر كات السابقة › 
وکن هلا آفا قر خر ملہجی ایشا ققد رآ السربالیون ے عقب ارب العامة 
.الآولى ‏ أن الشعر ذو رسالة. » ولكنه صورة المسائل الى لاتستطيع المحارف 
الانسانية أن تتجاوزها . . وفيه الر هان على أن شيا يتجلى ويتا“لتى فى أحلك الظروف 
وأفدحها ليا“حذ الطريق على اليا'س(١)‏ . وعلى الشاعر عندهم أن يبحث عن الوسيلة 
الى يتوصل ما إلى « نقطة تلاق حلمه الشعرى بالحقيقة › وإلى جلاء الصلة بين حلمه 
والواقع » لیوحی فی شعره بالحقيقة المطلقة » » وهى مايسمونه فوق اللقيقة (۲) وهذه 
نظرة تتمشى مح فلسفہم ى الحياة والوجود . 

وعقب الحرب العالية الأولى ظهرت كذلك دعوة فى روسيا تحدد لاشغر الغناف 
غاية لدى الأوروبين نفسهم فى ضوء فلسفتهم العامة > كنا عند الرومانتيكيءن والر ناسين 
والرمزين والسرياليين . ولسكن هذه الدعوة الى ٠ظهرت‏ فى روسيا تجعل الشعر 
الغنائى ذا غاية اجماعية واقعية حددة . وصاحب هذه الدعوة فى روسيا هو «مايا كو فسكى» 
الذى دعا إلى أن الشرط الأساسى لإنتاج الشاعر هو « ظهور مساألة من مسائل الحتمح 
لا يتصور حلها إلا مساهمة الشعر فى حلها » ء 

ونى هذا تحديد جديد لنوع التجارب فى الشعر الغنائى . فالتجربة فيه بجحب أن 
تتجاوب مم الوعى الاجتاعى لدمهور الشاعر » وى مثل هذه التجربة لايظهر الشاعر 
ذاتيا محضا » بل يكون وعيه مرآة للمجتمع › وما يشغله من أمور عامة . وكان 
« مايا كوفسكى » ى ذلك لسان حال الثورة الروسية . وقد طبق دعوته ف شعره الحر » 
وثار فيه على تقاليد الأوزان القدعة » وقد ظهر صدى هذه الدعوة ى فرنسا ين الشعراء 
لذن ضاقوا بالقطیعة بیہم وبن مهورهم » وکان ذلك حوالی عام ۱۹۳ .. 

ويظهر صدى ذلك فى الشعر المعاصر › فى نوع التجارب وى الموضوعية › وف 
التعببر عن الوجدان الاجماعى »› إما بوصف الموقف وصفا موحيا › وإما عن طريق 


: انظر‎ )١( 
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عنصر قصصى . ولكن حجج شعراثنا ا معاصر ن فى الدعوة إلى الشعر المطلق » والشعر 
ا لحر . ترجع أسسسما الفنية إلى الرمزين » ى فلسفتهم ف إلامحاء وطرقه . وكثر | ماتقنوع 
تجارب شعر انا ا معاصر ن من هولاء احددن مابين ذاتية عاطفية ووجدانية اجاعية . 

كا أن واقعيممم غالبا ماختاط بالرمزية فى وسائل إ حالما الفنية . 

وواضح من استعراضنا الموجز لمراحل التطور فى الشعر الغناى » أنه على الرغم 
من جهود التجديد الكبر ة الى ما اثصل شعرنا بتيارات التجديد العالية ل تقم فلسفة 
مذهبية تدعم أصول الشعر الغنائى فنيا أو اجياعيا » ثم إن حمهور الشاعر لم تتحدد معالمه 
فى أى مها . على أن كشر ا من هولاء الشعراء النقاد قد حالفو ا دعوانمم النقدية فى أدهم . 
یق کر ن فاد رچو غا إلى الشعر التقليدى » شعر المناسبات فى أخياته 
ولا بتجلی فی کثبر من قصائدهم معى الوحدة العضوية كا فهمها أصصاب المذاهب 
الى نقلوا عنها . وكشرا ماكانوا راوجون فی تاثرهم بن مذاهب أدبية كشرة › 
e‏ الرمزية أو الرومانتيكية والواقعية الحديدة e‏ الواقعية 
الحديدة كشرا مالحاوا إلى تجارب اجناعية م تتجاوب مع ذات أنفسهم › رغبة ئى أن 
عدوا مجددن > فکانت کا ّما مفروضة علهم من خارج ذاہم ٠‏ وف هذه المحال 
تتساوی مع أشعار المناسبات القدعة فى منافاما للصدق الفى والواقعى معا . وهذا هو 
أنحطر مايتعرض له الشعر المطلق عن ضعف نى الأداء > فجاءت موسيقاه مجدبة عاجرة 
عن القيام بوظيفما الفنية . وفهم بعضم من الرمزية أا تشبيه حذف أحد طرفيه » عن 
ضحالة فى الثقافة وكسل ذهى » فاساءوا با دم إلى دعونهم كما كشفوا عن أر م 
فى احرص على تجديد لم تكتمل لدم أسسه الفنية والفلسفية › ولم تنضج فيه عقيدة 
رامة رسالة إنسانية للشعر . 

وكذلك الحال تى أدب المسرحيات والقصص . وها جنسان أدبيان كان محددينا 
فضل خلقهما ئى أدبنا العرلى الحديث . ٤‏ 

فى المسرحية لم ننج منهجا معينا له-دعامة فلسفية ».لا من الناحية الاجماعية › 
ولا من الناحية الفنية . وكان طبيعيا أن نتا ر أولا بالكلاسيكية نى الرحة واللحلق »› 
للها مذهب غر ثائر . ولسكننا مالبشنا أن تار نا معها بالرومانتيكية نى الناحية العاطفية 
أو ف المسرحيات التارمخية الى تشيد بالماضى الوطى أو القوعى ونذدكر مثلا لتنوع 


۷ 
هذا التا"ر على غر ملهج مسرحية شوق : مصرع كيلوبارة : ففبا وحدة الزمان 
والمكان من الكلاسيكية » وفما الدفاع عن كيلوبارة وإلقاء تبعات أحطانما إما على 
« شرميون » فى إشاعة الانتصار كذبا فى موقعة أكتيوما » وإما على « ألمبوس » فى 
زعمه لأنطونيوس أنها انتحرت » وإما على الشعب فى فشل سياستيا على إر هوعة 
انطونيوس دون أن يقوم الشعب من نفسه يعمل إ جاه ى الحرب . وهذه كلها عات . 
كلاسيكية . وف المسرحية بعد ذلك عنصر الملهاة رأدوج مع عناصر الماساة > وهو 
مبداً فى فى الدراما الرومانتيكية . ولا زالت رمزية الأستاذ توفيق الحكى تختلط بقضايا 
رومانتيكية ›» كما فى مسرحية «شرزاد» وأوديب › أو تختاط الاراعة الواقعية 
برومانتيكية حالمة كما فى « رحلة إلى الغد » . وى مسرحيته « نهر الحتون » يضطر الملكف 
ووه ل ار تاه مى ار الى ورذه لفحب عا وى ذلك طهر قضبة طغيان 
الحتمع على الفرد » وهى قضية رومانتيكية » كا ألما هى نفسها قضية وجودية › 
ولسكنا لا نستطيع تحديد فلسفة الأستاذ الحکے فہا : آھی رومانتيكية أم وجودية ؟ 
وشتان بن الفلسفتن . 

وعلى الرغم من الاتجاه العام نحو الواقعية فى مسرحياتنا ا معاصرة › ليست هذه 
الواقعية حالصة »> كا نها لاتقوم على فلسفة فنية أو اجماعية تحدد معالمها ورسالما » 
كنا سنمثل له بعد قليل با مثلة تنطبق على المسرحية والقصة معا . 

أما القصة الفنية فى أدبنا الحديث فقد بدأت رومانتيكية الطابع › نى الناحية العاطفية 
أو فى الاشادة بالماضى الوطى . ولم نتر فما بالرومانتيكية فى ثور مما الاجماعية إذ م 
تكن الظروف مهيا ة بعد لتلك الثورة . ومن أمثلة التا"ر الرومانتيكى فى المج الفى > 
قصص « جورجی زیدان» . 

لا تظهر نى قصصه أرأعة الإشادة بالماضى العرلى القوعی › على حو ماکان يفعل 
الرومانتيكيون » ومثل الرأعة العاطفية الرومانتيكية محمد حسن هيكل ى قصته : 
زينب ۲ » وكذا الأستاذ حمد فريد أبو حديد لى قصصه النار ية . 

وخر من مثل الاتجاه الواقعى نى قصصنا الحديثة هو الأستاذ نجيب حفوظ . وق 
اتخذ شخصيات بعض قصصه نماذج لأجيال مصرية متعاقبة يصفها من خلا لمم » ويصور 
غيم الشخصيات الرجوازية فى نقائصما › وبوسما وجهودها الكادحة ا لحوقة . مثل 
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قصة : « خان اللحليلى » « وزقاق الماق » و« بين القصرن » و « السكرية » و « قصر 
الشوق » . وهو فى رأعثة الواقعية هذه ا راٴمثال آرنولد A. Bennett di‏ 
( ۱۹۳۱-۱۸۷۰ ) ى قصصه المساة : (قصص الان الحمس ) : إه واوا" 
Jî, Five Towns‏ أصدرها عام ٠۹٠٠‏ » وى قصصه الثلاث الأخرى المسماة : 
Clayhanger‏ وقد أصدرھا من ۱۹۱۰ ۱۹۱١‏ - کا أنه متا ر 
كذلك بالکاتب القصصی الآخر جالسورلى yطwort Gals‏ )۱۸۹۷ -— 4۳۲۳( 
فى سلسلة قصصه النى عنوانها حميعا : الملهاة الحديثة » وهى تابعة لسلسة قصصه الأخحرى 
| الى أطلق علہا : تاريخ بطو لة أسرة فورسlايتث The Forsyte Saa‏ الى 
بدأت تظهر تباعا منذ عام ۱۹٠١‏ على أن هذن الكاتبين الانجلريين ومن حا حو هما 
متا" رون باز اك فى ملهاته الا.ılıة  La Comédie Humaine‏ وهی عنوان 
مجموعة قصصه »› ومتا رون بعده بإميل زولا فى قصص أسرة ١‏ روجون ماكار » 
ثم مجول رومان فى قصصه الى تحمل اسم : « ذوو الإرادة الحرة » Les Hommes‏ 
de Bonne Volonté‏ وھذا انجاہ واقعی عام تبعنا فيه تيارا عاليا بفضل الأستاذ 
جيب مفوظ . 
على أن بعض قصصنا الواقعية بة الأرعة لازال يشوا طابع رومانتيكى . وضرب مثلا 
هنا بقصة : « حمهورية فرحات » الكاتب الأستاذ يوسف ادريس . وهو من خرة 
كتابنا الذىن عثلون هذه الرأعة الواقعية فما بكتبون . وقد صاغها مسرحية فما بعد . فهى 
بغال كاك المسرحية الراقعية الختلطة بعنصر ر ومائئيكى . ۰ 
وهى قصة محكما « الصول فرحات » للموٌلف المحجوز فى القسم . تقطع حكايما 
لوحات اجاعية واقعية قانمة تصف ماساد الحتمع من الحلال وفساد » وتتمثل فى شخوص 
مقدى الشکاوى القادمىن إلى القسم »> وأكن هذه الحكاية نفسہا حلم رومانتیکی 
حکیه فرحات على أنه مشروع فیلم سینائی بتلخص نى قصة فقر مصرى أمين رد خانغا 
إل ری هندی ولم یتقبل منه مکافاة » فاشتر ی له ذلك الارى حن عاد لبلده ‏ عدة 
أوراق من « یانصیب » کبر »> ورمحت إحدى هله الأوراق مليونا من الحنہات . 
ويسوقها الأرى اهندى إلى المصرى الأمن فى شكل سلع مينة يوسق ما سفينة > ومحسن 
المحصرى التجارة ف هذه السلع » فربح رمحا كبرا » فيوأسس شر كات مارية للنقل 
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امان ومان ديدة ٠‏ عن فبا معاملة الال قتعم بم ااصبعادة . ویتنازل فرحات 
فى الہاية عن كل راه لعاله السعداء . وبذلك تتاسس حهورية فرحات الاشراكية » 
وواضح آن هذه القصة حلم رومانتیکى تسوده المصادفات › مثابة المرب من واقع 
الحياة الألم الى عياها فرحات وأضرابه . والأسس الفنية للقصص والمسرحيات 
الواقعية اى مثل هذا التصرف القصصى كل الإباء . ولا شبه بین هذا الحلم الرومانتیکی 
وین الواقع الرومانتیکی ى.قصة مدام بوفاری (۱) مثلا »> کا آنه لاشبه بینه وبین حلم 
« مٽيا » () نى قصة ديستيوفسكى : « الإحوة كارامازوف » . ذلك أن-قصة مدام 
بوفارى الرومانتيكية مر رة نى تفاصيلها با'حداث عصرها وواقعه ۽ وخلم * يابا 
رهيب قاتم يبعث أرعية تلك الشخصية ليتر اءى له من وراء البؤس المروع ريق الأمل 
البعيد فى مستقبل الانسانية السعيد . 

ومن هذا العرض العام لمظاهر التجدید ئی أدبنا اديت » عرضا کان لابد لنا فيه 

من الا كتفاء بالحصائص الحملة واللمحات السريعة » يتضح أن مظاهر التجديد هذه 
على ماها من قيمة > وعلی مااستتبعت من جهد کر محمود من کبار کتابنا الذبن وصاوا 
أدبنا بالأدب العا مى م تقبع تيارا فنيا متكاملا محدد ال معام » ولم تدعمها فلسفة تمثل الاتجاه 
. الفكرى للعصر » ولم يضح مولفوها نصب أعيهم حهورا خاصا يوّمنون عثله إعام 
بذات أنفسيم . 

ولن نعدو القيقة إذا -حظنا أن من كبار كتابنا ونقادنا امحدثن من كانت تدفعهم 
إلى التجديد عوامل تنصل بذات أنفسم فهم بنشدون التفوق على سواهم > بورود فنایع 
الآداب العالمية » وتمشيل مايستطاع هضمه ما . فكانت الأرة وحب الق ها آمم 
البواعث هم على الببحث عن وسائل الإجادة والابتكار فى'مصادرها من الآداب الکری 
على أن اللعصومات الشخصية عند بعضهم كانت من الدوافع كذلك على التعمتق ی 
دراسة نقد تاك الآداب الاكشث عن نواحى التخلف فى أدب من رأوهم فى مجتمعنا 
ظاهر بن ذوى مكانة تفوقهم ى الحتمع على نخلفهم وهم ى ميدان التجديد . ودا 
ری کدرا من کبار نقادنا وطلاثع مجددینا عخلطون بنظر ام القيمة العميقة مها رات 
وأباطیل دفع لامسد تارةء وغامبالغايات افر دبة الحفة تارات أحرى > فکانولاء 
هوٴلاء الکتاب لأنفسہم كار من ولام للمجتمع ومطالبه »> وطغخت الأنرة عندهم 
)١(‏ ترجم الاستاذ الدكتور محمد مندور هذه القصة الى اللغة العريية ٠‏ 

٠ ٠۹٤۸ من الترجمة الفرنسية › باريس‎ ٤٤٤ ٤٤١ انظر ص‎ )١( 
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على عقيدنم فى الحتمع وعلى العمل لقيادة وعى العصر عو آماله المنشودة . فلم حاولوا 
أن يصدروا ى أدہم عن إدراك فى فلسنى اجماعى مدد راعة إنسانية عامة » على نحو 
ما رأينا نى المذاهب الأدبية العالية . 


وسبب آحر لعدم تو افر المذاهب الأدبية نى معناها الصحيح ف أدبنا المعاصر ر جع 
إلى تخلف النقد الأدهى بعامة . وقد سبق أن شر نا إلى أن النقد العرلى القدم ركه غارمة › 
على أن أكثر الكتاب الحالقعن عندنا ليسوا بنقاد ٠‏ ولا يعنون بالنقد » بل ونون من 
شا"نه والقا من به . وها على حلاف ماألفتا ى المذاهب الأدبية العالية ا أن کل 
کہار الکتاب لدم نقاد نی وقت معا . 

ومهمة النقد الحديث شرح وتعليل » م توجيه يدعمه الشرح والتعليل . ولا غى 
من ريدون أن يضطلعو! با“عبائه من إحاطة با لمر اث الفكر ى والفى ف مصادرة الكرى 
الال :و الحفوة بين الكتاب اقا عدا ارت عن رة فاصلة بن الإنتاج 
الأدلى والوعى العام الانسانى به لدى الحمهور . ما أدى إلى بلبلة عامة ف فهم الأعمال 
.الأدبية الناضجة ونقو مها تقو عا كاملا #عيحا . 

ومهمة وصل أدبنا ونقدنا بالآداب العالمية - على وجه كامل -. تتطلب جهداً 
كيرا ٠‏ إذ أن علينا أن نقطع ف فترة لهضتنا الأدبية القصبر ة ماقطعته الآداب الكرى 
العالمية ى قرون طويلة تلافياً لتخلفنا طوال هذه القرون . وههذا رى بيننا من يعيشون 
بافکارهم ف النقد والأدب فى عصور متخلفة عن عصرنا . ويضللون باراہم ونقدهم 
وع الحمهور . ومن هولاء من يستخفون ما يلقون من آراء » فیصدرو ہا على حسب 
ماعرفوا من مدلولات الألفاظ » وصور الحقيقة والحاز . زان أن التقد كالأدب 
« فی نظرهم » لیس سوی ذوق ذانی يتمتع به كل من يفهم اللغة ويفرق بين شعرها 
وتترها . وما أغنى النقد فى نظرهم عن فلسفة فنية أو اجماعية » أو عن إحاطة مجالات 
النفس الإنسانية والحتمعات . وكان لاطليعة من نقادنا فضل التنبيه إلى ضرورة الاطلاع 
على الآداب والنقد العا ميعن لكل من يتصدى للادب ونقده »> ولكن هذه الدعوة 
البدمبية لا تتضح بعد حق الوضوح لدى القائمن با“مر التعلم فى معاهددنا العربية العامة 
والعالية . 
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ومشكلة الحمهور بعد ذلك لا تذلل بعد . وقد بينا فى صدر هذه الدراسة أن 
الطبقة الاجتاعية ليس ها وجود نى الأدب مالم يكن من الميشور للكاتب أت يتحذث 
إلہا لا ن يتحدث عنما > وما لم یتو جه إل وعہا هی › لا إلى من هم عثابة القاتمعن 
علا من سادتها » فلابد أن يتوافر للشعب شى من الذوق الأدنى > بإلامه بالأدب ٤‏ 
ومعرفته بغایاته ورسالته وتمكينه من فهم اللغة بوصفها أداة فنية لتصور آمال الأمة 
وقيادة وعمسا . وهذا الحمهور لايتمثل فى المتخصصن فحسب » بل ى فثات الشعب 
الف ن خزر) ف تعليمنا العام وهو مالم پتھيا يذه الر بية الأديية الفترة . ولايزال 
كشر منا لايقر وون القصص أو يذهبون لمشاهدة المسرحيات إلا لأنما مسلاة ومضيعة 
لأوقات الفراغ . ويتطلب التغلب على هذه الصعوبة تعاون جهو د الحكوماتوالحامعات 
العر بية فى تعلم اللغة » وفهم الأدب فها صيحاً شاملا » لابقف عند أغر اض الشعر التقليدية 
کا ورئناها عن اسلافنا > بل يتجاوز ذالك إلى فه رسالة الأدب الإنسانية کا هى فى 
الأدب الحديث » و كما استقرت ورست أصوها فى الآداب العالية . 

وى فرنسا يفرض على تلامذة المدارس الثانوية دراسة كبار الكتاب العالميين غر 
لفرنسيين » ودراسة تاشر هوّلاء فى الأدب الفرنسى » مم شرح نصوص لم مترحة 
وبیان تاٴثر ها . وقد جاء فى ديباجة مناهج هذه الدراسة لعام ۱۹۲١‏ هذه العبارة الى 
ننقل هنا رحا : « والذى منا حقا أن يعرف التلميذ أولا مها تكن اللغتان الأ جنبيتان 
اتان احتار ها - شيئ عن كبار الكتاب غر الفرنسيين .. قبل أن يتر ك التعلم الثانوى » 
ليتعرف على امتداد تار نا الأدلى فى غبر ه من الآداب وشيئاً من عل الآداب المقارنة › 
وهو عا ختص التعلم العالى ‏ فعا بعد بل كمال الدراسة فيه » ولكن لم يعد من‌الممكن 
أن مجهل عقل مثقف منهج هذا العم وغايته » . وذلك أن هرّلاء الدارسن فى التعلع العام 
م النهور »> أو نواته المغقفة الرشيدة وهم الذن الم يتو جه الكتاب والنةاد رسالمم 
لابا زى اها ردم باو کر عن طریق الأدب والفن 
وهذا هو الطريق لتوجيه الوعى العام بحو تاٴدية رسالته الإنسانية الرشيدة . 

وحينذاك سيحفز الحمهور العرلى كتابه إلى التعمتى والبحث واللعروج من نطاق 
الذات إلى الاستجابة لمطالب ذلك الحمهور کا حدٿ لاکتاب تى عصر الانتقال من 
الكلاسيكية للرومانتيكية » حين حفزهم حهورهم إلى ترك الطبقة بقة الأرستقراطية الى 


NY 


کانوا یعیشون على هامشہا › فلم یعودوا بقتنعون مکانم المتواضع فما بعد أن رأوا 
الطبقة الر جوازية الى هى مها تنمو » ويعمتق وعبا » فزلوا إلى ميدان الكفاح معها 
وأسموا فى تحقيق مطالما »> عن طريق الدرس والتعمتق لإمكانياما > وعن طريق بلورة 
الفاسفة الى تثل روح عصرهم حيعاً كى يصوروا مثلها فى ذلك الأدب . 

ومن أجل ذلك كله نعتقد أن الحاجة ماسة لعقد موّنمرات عامة من ذوى الاقافات 
المنعددة »> يعاد فما النظر فى مناهج دراسة لغتنا وأدينا وإعداد مدرسما و كمال ثقافة 
المشرفين علا فى معاهد التعلم كلها : العام مها والعالى » نسار فى تلك المناهج أحدث 
ماتتبعه الأم الکرى ى تعلم ابابا لغانما العا لمية وآداما . 

وآنداك سیفر ض حھور القراء عندنا عل کتا ادرا کا مش رکا طاحم » وسیستجیب 
م هولاء الكتاب برع من الوعى المشترك يصورون فيه هذه المطامح ¢ تبعاً لفلسفة 
مرجعها إل مايتبلور ى مجتمعنا نفسه من اتجاهات تحتمها حياة العصر ومكانة العرب 
منه هدافم الإنسانية والقومية فيه 2 

واستجابة الكتاب إل ما يفر ضه العصر من مطالب مدعة بفلسفة مشثر كة لا مساس 
فما محرية الكتاب وأصالته وذاتيته . فا أبعد الفرق - مثلا - بن رون وهوجو وموسیه 
وفيى على الرغم من اناي حيعا إلى المدرسة الرومانتيكية » و كذلك شان زولا وبازاك 
والاسكندر دوما الان من الواقعيين . وأصالة سارتر تمزه عن جريل مارسيل ومون 
دی بوفوار من الوجودیین وهکنا . 


ومجرى هذا الوعى المشترك لايفرض على الكاتب شيئا حارج نطاق عله الفى . إذ 
أن الكاتب الأصيل الذى يعيش بوعيه فى عصره لابد أنه مستجيب لطالب العصر فعا 
يكب وغاصة فا صلق بالقصة والمسرحة »وها ا لفان الأدييان الطاغيان عل 
الأجناس الأدبية فى الأدب العالمى المعاصر » وطبيعة العمل الفى فما تستازم خروجا 
من نطاق الذات »› وإحاطة بالنفس الإنسائية » والحتمع وحالاته . 


فإذا أردنا من الكاتب أن يدرس فما عصره ومشكلاته » ويصدر فى ذلك عن 
فلسفته وتفكر ه السلم الذى لايغترب به فى قومه > فإننا لانعدو أن ندعوه إلى مامحب 


~~ 


أن يفر ضه هو على نفسه من صدق واقعى مما هو مرآة الأصالة والحتق » وهى الأصالة 
الى أحعت المذاهب الأدبية العالمية كلها على اختلافها - على وجوب توافرها فى 
العمل الأدنى الأصيل . 
وحن حرج إلى الوجود المذهب الأدلى العرلى فى معناه الكامل » فإنه سيفيد حا 
من المذاهب الأدبية الغربية فى فلسفة الفن والفكر وامحتمع » وف إنتاج آدی مکتمل 
فنيا تتوافر له كل هذه الدعاتم » على نحو ما أوجزنا فى صدر هذه الدراسة . وفى 
انتظار ميلاد ذلك المذهب الحديد » علينا أن مهد للنضج الفى نى معاهدنا بدراسة تلك 
المذاهب الأدبية العالمية » دراسة عيقة شاملة » وأن ندعو الكتاب إلى دراسنها دراسة 
كاملة » حى يتلاق كتاب العربية مع حمهورها فى كفاح عام للظفر بغايانم السامية 
الوطنية ولبلورة فلسفة مش ركة تر ءاى فى تفکر م وف صور آدا مم »> وهذه ھی فر صتنا 
الفريدة لقيادة الوعى العرف العام من دانحل نطاقه إلى مثله العليا ليتسابق للوصول إلا 
ع قادته » عن اقتناع وصدق و كرامة لاہددہ فہا طہم الدسحلاء فيه » ولا عداوة 
المتامر ن عليه . 
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الكاتب بين الفن والجمهور 


هل نستطيع أن نقوم الأدب حق التقوم » ونس ى الهوض به ٠‏ إذا اقتصرنا ى 
ذلك على النظر فى بنية العمل الفى فحسب › مغفلعن موضوع الادب وحهوره › 
وطبيعة الموقف فيه : موقف الكاتب › وموقف القراء ؟ 


لاشك أن البنية الفنية آمر جوهری نی الإنتاج الاد › وبدوما لاینتظ عمل من 
الأعال نى جال الأدب » ولاشاك كذلاف أن العواطف الطيبة لانخلق أدبا طيباً > ولكن 
هل يكن النقد الفنى وحده لتفسر الأعال الفنية الكبر ة وجوانب تفاو ما على مرالعصور 
فى الآداب العالمية ؟ وإذا م يكن الأمر كذلك » فکیف نقوم الأدب إذن تقو عا كاملا 
فی سبیل توجمه وجهته السديدة عیٹ يض فنیا ویودی رسالته الإسانية نى وقت 
معا ؟ 


وقد ارتبطت الأسس الفنية للأدب المسرحى مضمون إنسانى عام فى نقد أرسطو 
والکلاسیکین . وقد نظر أرسطو إل الماٴساة کاٴنہا کان حى ٠‏ يوفق بن مقوماته 
العضوبة ووظائفه الاجناعية » واتضحت نظرته هذه فى نظريته نى الحاكاة »> محاكاة 
العمل الفنى للطبيعة > ولاطبيعة الإنسانية مخاصة ثم فى اشتر اطة أن يكون خحلق الشخصيات 
فى الماساة كر ما » لأن غاية الماساة حلقية فى جوهرها . وعنده أنه تجوز الاستعانة فى 
الماساة باأشخاص سيى الحلق » على أن يكونوا من الشخصيات اللانوية 
ى الماساة ‏ وإذا أفاد تصو رهم فى إحداث الأثر ااتراجيدى › وعلى أن تدعو 
الضرورة الفنية إلى تصو ره . فإذا م تاع الضرورة الفنية إلى تصو ر الحساسة كانت 
عيبا . وقد سار على لهجه - أو مايقرب منه - الكلاسيكيون ى النظر إلى الحلق » و 
الاعتداد بنظرية الحا كاة . مع فروق لاممنا هنا تفصيلها . وقد كان ارتباط الحلق 
بالفن لدى الكلاسيكين ارتباطا عاما > لم تتحدد فيه معالم الحلق تحدیداً مس من النظم 
الأرستقراطية القائمة › أو ينال من أمتياز الطبقات » أو يعدل من حقوق السلطات 
لأنصاف سواد الشعب ١‏ فاقتصر تصو ر الأدب على العانى اللحلقية العامة فى علاقة 
الإنسان بالأدنن من ذويه » وى التحليل التقسى لصراع الشخصيات نى مواقف عاطفية 
تدع النز عات الأرستقراطية المستقر ة ذاك أن الدب ی حلته کان يتو جه به إلى الصفوة 
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من علية القوم وم الذين كانوا رعون الكتابة والكتاب » ولا ريدون آن 
روا فا بقروٴون سوی أفكارمم . وكان هولاء الكتاب يعتمدون عام ف 
حیامي » وی تقوم إنتاجهم . وحذر النقد الكلاسيكى من التوجه بالأدب إلى 
مراد ال طغام ) وينص الناقد الکلاسیكى ر شابلان ) على ألا يتوجه 
الكاتب إلى E‏ والفرسان والنبلاء وم أععاب ر( الذوق السام ) عند 
الكلاسيكيين . ويتطابق ذوقهم مع مقتضیات العقل من حیث هو » فى کل زمان 
ومكان .ومن أجل ذلك انحصر النقد الكلاسيكى نى التقعيد للعمل الفى > وربطه 
باللحاق الإنسافى العام » دون اهام بالشرح والتفسر للأعال الأدبية . على أن أدب 
الكتاب الكلاسيكيين - إذا كان قد خلا من النقد الاجاعى المرتبط أوثق رباط 
بالشعب . وإذا کان أدبا مسال فى حلته - فإنه شف مع ذاك عن روح هذا الحمهور 
الأرستقراطى » فى اخحتيار شخصياته الأدبية » وى تصور العادات والتقاليد 
الأرستقراطية . وف الأقتصار على نوع التجارب الى تجارى هذا الحمهور الأرستقراطى 
وتتماق لزعاته » أوتنبه منه جوانب فضائل ذاتية » من شاأنما أن تدع النظم الاجاعية 
لمستقرة . ولم محل ذلك دون ظهور أصالة أولئك الكتاب الفنية والفكرية داثما » كا 
تراءت ف تصو ره بعض جوانب نفسية ومشاعر ذاتية » أفادوا فبا من واقع حيا ٣م‏ 
الحاصة . 

وما زلنا نعجب بالنواحى الإنسانية العامة » والحوانب الفنية الطيبة › فى إنتاج 
مولا ایکون وا برغم هذا الاعجاب لا نستطيع اليوم أن نكتب على نمطم 
ولا أن ن تبج نهجهم فى تصو ر العام الأرستقراطى الذى عاشوا فيه وله » ولا أن نختار 
المىضوعات الى اختاروها مادة لأد. سم المسرحى ٠‏ إذ لم بعد كل ذلك ملاتا محمهورنا 
فى عصورنا الحديثة N E or‏ > وی 
إهماله للطبقات الكادحة فى فنه . وهو نقد توجمى > ذو دلالة قيمة وفيا بحن بسبيل 
بيانه من احتلاف جوهر الأعال الأدبية باحتلاف العمهور ومطالبه على توا العصور . 
وهذا الاحتلاف لاینال فى شى من الطابع الإنسانى للأدب »› ولكنه تخصيص له وتعمق 
فيه » وهل کان لکتاب الثورة من آمثال ديدرو وروسو وفولتر وهوجو ومن الم م٧ن‏ 
الر ومانتیکین‌وطلائعهم آنمحصروا أنفسم ى طاق المضمون الأدی لڈمثال شکسبروالکلاسیکین 
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وهل كان لعصرهم » ولاعصور الى تلته أن جى نمار کفاحهم الأجناعی فى نشاطم » 
لو وقفوا عند تلاك الحدود آ و اختلفت موضوعامم الأدبية کذلات اخحتلفت لخم 
الفنبة » وشخصيام المسرحية أو القصصية الى تمثلت فما الدعوة الثورية › ولا سبيل 
إلى تفسير ذلاث وتقوعه إلا بالرجوع إلى حهورم الذى نجاوبوا معه واند جوا فيه › 
عایه Ge‏ ايز رذاأر ر حاسم فی إنتاج أعامم الأدبية » وتو جیه نشاطهم الإنسانى 
الفى ٭ بل وی تکوینہ ھم آنفسمم + 
وتلاف هى الناحية الاجياعية للاأدب » ولكنها ذات أر بالغ المدى ى الأسس 
الفنية أيضا . وعلى سبيل الخال » نذكر أن ثقة ثفة الكتاب فى حمهورهم ف العصور الحديغة 
و ررت الزام ر( ( الموضوعية ) فى القصص والمسرحيات وهى قاعدة فنية . 
فهوّلاء الكتاب يتر كون لقرام أمر استنتاج ما يقصد إليه الكاتب من أهداف ومعان 
من خلال التصو ر الموضوعى للأحداث والشخصيات . وقد استقرت هذه القاعدة 
فى القصص والمسرحيات » بل وى شع المدرسة ( البارناسية ) منذ منتصف القرن 
اناسع عشر فى أوربا . وباها نعى النقاد على الرومانتيكيين زعم اللحطابية والذاتية . 
وقد سوغت هذه الثقة كذلاث أن يصور الكتاب التجارب الاجياعية الشر رة » كى 
يتحاشاها الحتمع » ويعمل على تلافما . وفما مختار الكتاب شخصیا ٣م‏ الأدبية من 
الطبقات الدنيا نى الحتمع » ويسرون أغوارهم النفسية المضطربة القلقة المستلبة » 
المدفوعة بعوامل اجماعية أو بنوازع مثوفة . ومن وراء هذا التصور الفى للشر › 
يقصد كتاب العصور الحديثة إلى قيادة هورم إلى الخل اللرة عن إعان مم ٻاٴٌن 
هذا احمهور لن يض ف اهتدائه إلى ایانم من أعماام الأدبية » بعد أن كان أرسطو 
فى التقدم محذر من تصو ر هذا الشر إلا فى أضيق الحدود » وعلى حذر بالغ مداه . 
ولعل أهم أن للصلة الوثيقة بين الأدب والحمهور فى الحتمع هو ملاحظة (الموقف): 
فى 'نواحيه الفنية ومعناه الاجماعى معا . وقد وردت لفظة (موقف ) فى نص لاليوث 
فى كتابه : (الغاية المقدسة ) > حن عرف ( المعادل الموضوعى ) وى هذا النص 
تقر ر للموضوعية وللموقف معا : الطريتق الوحيد للتعبر عن الانفعال فى صورة فئية 
هى العثور على معادل موضوعى وبعبارة آخرى على مجموعة من الأشياء » أو عل - 


— ¥ 


(موقف) أو على سلسلة من الأحداث تكون مثابة صورة للانفعال الحاص › محيث مى 
استوفيت التقائق اللحارجية الى جب أن تنهى إلى تجربة حسية > فإن الانفعال يثار إثارة 
مباشرة . وقد توسع الوجوديون ف فلسفتي وأدم ف معى ( الموقف ) . فاأصبحت 
الشخصيات الأدبية فى القصة والمسرحية شخصيات اجاعية أولا » لاما فى ( موقف ) 
يكف فيه الأفراد عن عزلمم »وا موقف يتالف من عوائتق اجتاعية ومقاومة ها ىوقت 
معا . وى الموقف يتحقق وجود المرء المشروع عن طريق العمل والصراع . والتا شر 
الفى هذه النظرة الاجاعية قد وضح فى اهام الكتاب فى قصصي ومسرحيام بتصو ر 
الموقف الاجماعى أكر من عنایمم بالنواحى النفسية الذاتية > فلم يعد محفل هولاء 
الكتاب بضرورة وجود ما كان يسمى ( البطل ) فى الأدب المسرحى أو القصصیَ › 
يقصدون به الشخصية الأول الى تلى علما الأضواء أكثر من غبرها » وأصبح كل 
مهم هو تصور الصراع الأجاعى لصنوف من الوعى متمثلة فى الشخصيات على سواء 
[ والموقف ف معناه الحديث ذو أر فى فى العناية بتصو رجوانب اجعاعية يوضحها سار ر 
بقوله : ( كان المسرح فما مضى مسرح تحليل خلنى للشخصيات فكانت تعرض على 
المسرح شخصیات آزید ی تعقیدھا أو تنقص › ولکہا تعرض عر ضا تاما ی حیاتہا » 
ولم يكن للموقف دور إلا وضع هذه الأشخاص فى صراع TS‏ 
بیان کیف يم التحور فى حياة كل شخصية بتاثر الشخصيات الأخرى فما .. 
حدثت یل کرات هت ف ج ایا ٠‏ زآرے کر بن اهن له 
مسرح المواقف ‏ ولم يبق جال لمسرح تحليل الشخصيات فالأبطال حريات أخحذت ف 
الفخ مثلنا هيع .. ونتمنى أن يصبر الأدب كله خلقياً وجدليا مثل هذا المسرح الحديد › 
آی صر أدبا خلقيا لا أدب وعظ ) . 

وواضح أن تلك النواحى الفنية أثر من تجدد الأدب فى نواحيه الاجاعية وق 
حهوره الذى يستجيب الكتاب لطالبه . ولم تكن لتوجد لو أن الأدب وقف عند 
النواحى الائسانية العامة الى تصلح لكل حهور » أو حصر نفسه ى المتعة الفنية ليصر 
مسلاة رفيعة . 1 | 

ولنا أن نقول إن الحمهور الواقعى ى الآداب الكرى هو الذى خحلق كتابه مخاصة 
مئل الرومانتيكين » إذ اعتمد هولاء الكتاب عليه نى مواجهة الطغاة والمستبدن ٠‏ 
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بغية تحر ر الأفراذ من هذا الطغيان . ومن خلف إنتاج هو لاء تجلت معان إنسانية خحالدة › 
ولکنہا م تکن کذلك إلا من خلال انصر اف ہولاء إلى تصو بر المسائل الى ي هورم 
e‏ 

RE‏ . فار البيغة الطبيعية والفكرية 
نى الكتاب لا شك فا » ولكنه أل تفسرى يتراءى فى تصو رالناظر والمعانى الميسورة 
لدی الکاتب وقراته SENE Ay‏ الميول > ويسر ورءاها» ومخضح 
ها » وقد يتعالی عاما فى مض مون إنتاجه » حين بقتصر على التوجه إلى الصفوة دون أن 
یی بالا إلى سواد الناس . كا فعل الرمزيون مثلا فى شعرهم ى الريع الأحر من القرن 
التاسع عشر فى أوروبا . وتشرح البيئة كذلاث النواحى النفسية > والمشاعر الذاتية › 
ولکہا ى حالاما. كلها ليست سبيل التوجيه > ى حن يظل الحمهور بإمکانیاته 
وطموحه وآلامه مثابة الدعوة الى تستثر الکاتب ویب به › وتسم ف 
الأدنى و تحقيقه معا . 

فالکاڻب يوقظ وع الحمهور وپبلور حاجاته ۰ 0 لایستطیع أن لق هذا 
الوعى ولا تلاك الحاجات » إذ لابد أن تكون موجودة من قبل بالامکان کی یستطیع 
الكاتب أن بستجيب فا . فالكاتب الأصيل له الفضل نى البدء بالافادة من الامكانيات 
المتفرقة من حوله ٠‏ ولامتاز عن الآخرن من جمهوره إلا باأنه أشد منم شعورا حاجة 
الحتمع › وأقدرهم على الاستجابة إلى هذا الشعور . . وى كل مرحلة فاصلة فى التاريخ > 
يظهر العباقرة من الكتاب يوجهون هذا الطور الحديد » أو ينادون بدعوة أصيلة › ولكن 
إذا أمعن الباحث ى النظر أدرك أن كل شي ليس جديدا فى تلك الدعوة › وأا ليست 
سوى تر كز لحاولات متفرقة من قبلهم ومن حولم . ولن يستطيع الكتاب التوجه بدعوة 
ثورية أو مصلحة عامة م ينيا" ها هور مم . وهه الحقيقة امللية تبن حطر الحمهور 
ف قيام الأدب رسالته الحددة الإنسانية » وتثيله بلك روع عصره › وتوقيه الانحدار 
إلى الاسفاف والابتذال » أو المَلتى للعواطف الرخحيصة . فالحمهور مثابة الحارس الرشيد 
للانتاج الفكرى والفنى » والراعى له نى وقت معا . ولذلك كان العمل عل لتق 
الحمهور > ونض جه ثقافیً وفنیاً وتکونن رآی عام له » اکر عون على تا“دية الأدب 
رسالته » وحل الكتاب على الاطلاع وإحكام عله فنباً والاستابة اجات حهور م 
اجاءاً . 
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وضعف فذوق الجاهر من الناحية الثقافية والاجماعية كان من آهم الأسباب الى 
من أجلها لم عثل أدبنا فى الماضى التيارات الفكرية والفنية للعصر » بل احصر جله فى 
أدب المناسبات » والأدب الرمى » ووصف اللحياة العاطفية الذاتية . ومعنی آخر : م 
نشا عندنا ما يسمى نى الآداب العالية با مذاهب الأدبية » وإن كنا قد تا"ثرنا مها أنواعاً 

من التا ر . وماالمذهب الأدنى إلا نصو ر الأدب طالب العصر وآماله »> اعتدادا منه 
هور مار . والمذهب الأدى ٤‏ الى ضرورة من ضرورات کل عصر أ ادلی 
ا ا a‏ 
الدينية ٠‏ أو العقيدية ى شكل من أشكاها » ولكن يتلاتى الكتاب فيه تلقائياً منى مثلوا 
ثقافة العصر و قوة النقد البناءة الحرة فيه . 


ولا تار یذ کر الجمهور فى الأدب وتوجمه إلا إذا کان هذا الحمهور واقعياً » 
فعالا ؛ يستعين به الكتاب على مواجهة القوى المعوقة » فيا مدفون إلى تضوره من 
التقد المدام البتاء معا . ولاتزدهر نواحى هذا النوع من النقد الاجاعی فى الآدب إا 
بفضل اللمهور الواقعى . ولا تعرف فى تاريخ الآداب العالمية ظاهرة سبق فما الكتاب 
yS‏ 
تصو رم النجاح . وذلك أن الأدب ينتج أثره فى وعى الحمهور إذا توجه به الكتاب 
إلى حهورمم . وتحدثوا إلى أفراده > الذن تجمعهم معا أحاسيس وغايات مشر كة . أا 
إذا حدث الكاتب عن فة أو طبقة متوجها إلى سواها من الفثات والطبقات » فإن أدبه 
لن پکون ذا أر › لاأنه لا يعدو نی هذه الحالة استدرار الشفقة والرحة للماعة من 
الپائسىن . ولا تنال الحقوق بالعطف والاشفاق . ونما تكتسب بالكفاح الصادر عن 
وعی دائب صار مستنر . وذا السبب دخلت الطبقة الوسطى. دون غبر ها جال الأدب 
فى العصر الر واش > وملا" السبب الال جال الأدب. الأوریی ق 
قصصه ومسرحياته إلا ف القر ن-الناسع عشر 


a 
أدب النقد. الاجاعى, › إلا مظاهر لأزمة أعظم وأهول هى أزمة الحمهور عنذنا ى‎ . 
ضبعف وعيه الاجتاعى › وقلة حظه من.الثقافة ة الفئية . فهذا الحمهور نى الآداب الکر ى‎ 
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هو الحكم الأول ف الإنتاج الأدى والنقدى . وهو الذى يقع عاسته القوية على سمات 
العبقرية الناشثة › فيتعرف على بوا كر إنتاجها » ويسرع إلى الاستجابة إلما » فتفرض 
هذه العبقريات نفسما منذ ظهورها . وتتذوق من هذا الحمهور رات جهدها » فتدأب 
فلل هدن جاب ٠‏ ابات اهو ر غل لأر ات هاا ا التق 
يستجيب فيه الكتاب إلى مواطن المبوية فى الحتمع » فيحيونه ويون به . ٠‏ 

وقد قلنا إننا لازال نعجب بالأدب الكلاسيكى وما فيه من روعة فنبة »> ونواح 
إنسانية عامة › على الرغم من العام القدم الأرستقراطى الذى كان حور التصو ر الفى 
فيه » وما ذلك الأعجاب إلا نتيجة لوعى المهور الناضج الممثل ى صفوة القوم 
ند اك » إذ كان كل مم ناقدا أو مثابة الناقد وبذا توافر لد على أيه حال طابع 
إنسانى عام » فيه نوع من الاستجابة طالب الطبقة الأرستقراطية ى جانما الإنسانى ء 
وقد قلنا إن الأدب ما لبث بعد ذلك أن زل من هذه القمة العليا إلى غمار سواد الشعب 
قبعاً لتغبر هور ه . 

ويتضح من ذلك كله أننا ) نقصد من الحمهور مجموع قراء لاصلة بي » فهولاء 
مها كثروا لاخلقون حهورا فبا نقصد إليه . وإنما يتحقق الحمهور فى مجموع الأفراد 
الذن ر بطم صلات »> وتوحد بم آمال وآلام ٤‏ یغذہا الأدب » ا 
اجتاعبة مشبوبة لاحس القراء فما ألبم معزولون عن نظ رانم وشركانم فى البعة . ویومن 
الكائب با عن فة فم » وعن إعان منه باأنه يمشجيب فيا يكنب لاج ملحة من ذات 
ا ا و ای وا ر > بل 
الابان باٴُنه ودی رسالته . 

. فليس الحمهور بالنسبة للكاتب إلا عثابة الدعامة له » والإهابة عواهبه » واستتارة 
انہعاثه الباطى » على أن يكون الإنتاج الأدلى بعد ذلك غاية الكاتب فی ذاته » من 
ناحيته الفنية ومن جانبه الاجتاعى . والأدب العامى ا مى هو الذى ل يكره فيه الكاتب 
نفسه استجابة لداع خارجی فرض عليه من أی مصدر آتی . ولنا ئی کتاب الثورات 
أمثلة كشر ة . فقد كان هولاء يعدون إنتاجهم الأدلى أعالا اجناعية » ولكبم يصدرون 
فا عن إعان وصدق وإحلاص لا شوب فا . وهل لنا أن نستشمد ثى ذلك بقول ' 
ار کی ت : ز طبيعى أن على الكاتب آن بکسب من الال ما به پستطیع آن یا 
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ويكتب . ولكن لايصح ف حالة من الحالات أن يا ويكتب ليكب الال .. الكاتب 
لايعد أعاله وسيلة أبدا > نما غايات نى ذانما . وما أقل اعتداده ها وسيلة بالنسبة له أو. 
لغاره . حى إنه ليضحى بوجوده من أجل وجودها إذا اقتضی الأمر ) . ويعبر عن 
هذه الحقيقة المامة فى عرية الشاعر الفرنسى برانجيه »> حن يقول ى بعض أشعاره : 

آنا لا أحیا لا کی أنظم آغانی 

فإذا انز عت می مکانی ‏ یاسیدی _ 

فإنی ساٴُنظم آغانی کی احا . 
فإذا أغفلنا هذه الحقيقة المامة حرج لنا نوع من ( أدب المناسبات ا 
شبماً با دب المدائح العربية فى القدم » أو أدب الرسائل الرسمية . 

وينصح الشاعر الألمانى رينر ماريا ريلكه شاعرا ناشئًاً أن يبدا باحتبار نفسه إذا 
كان يصلح لمهنة الأدب . وأن مجعل مقياس ذلك أنه يستجب فما لحاجة ملحة ودعوة 
باطلة من عاق نفسه » ( محیٹ يشعر آنه موت إن لم يستجب ها ) . وصدق الكاتب 
فنياً على هذا النحو هو أساس أصالته > وهو قامم مشترك بين المذاهب الأدبية حيعا » 
ننبه إليه هنا ونلح عليه خوفا من اللبس ف فهم دعوتنا هنا إلى أهية الحمهور وضرورة 
الاعتداد به » كا فعل كبار الكتاب العالميين فى عتلف العصور . 
وبعد ذلك » إذا کان للأدب أن عيا حياته الى حرص علا كل من ينظر إليه 

نظرة المجلة والتقد ١‏ وإذا آريد له أن يسار ى اضرم عصور مبضانة فى الآذاب 
الكرى ف العصور الحديثة » فلا مناص له أن يعنى بالصراع الاجاعى من ثنايا مظاهر 
الصراع النفسى فى الشخصيات الأدبية » وقد سبق للرومانتيكيين ن صوروا من خلال 
بعض العواطف الذاتية أخحطر مسائل قضاياهم الاجماعية › کنا فعلوا فى تصو ر عاطفة 
الحب مثلا » وانخاذها سبيلا إلى هدم امتيازات الطبقات . و كانوا نى ذلك صادقن 
حلصن لادم « ولحمهورهم معا . وأملنا أن يتصرف الأدب كله أو جله » 
و كذللف النقد الأدى > إلى واجب النقد الاجياعى ›» وعاصة ف القصص 
والمسرحيات . وموضوعات هلا التقد : تطهر الحتمع و ر 
النقص فيه » ودفع المبادئ الإنسانية القومية إلى الأمام » نى سبيل صفاما واستكاها » 
وبيان قيمة الوسائل القابمة للسلطات وللمواطنىن > وتعهد الوعى القوى » والوطى 
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وساطبة الشعوب العربية مباشرة » وتوسيم دارة الحمهور ليشملهاء دون وساطة ف 
ذللف من الحكومابت الى قد مجنح أفرادها إلى مصالح ذاتية لاعت إلى مصالح الشعوب 
بصلة . وما أحرى أن تسعم دعواتنا ى ذلك كله و أشباهه وما عت إليه بصلةمن ا لمو ضوعات 
. وتخاصة وحن فى عصر التكتلات للام والشعوب . وبعد أن أصبحت كل دولة تصر 
على عزلها مستضعفة تخاف أن تتخطفها الم . ولكن لابد أن يسبق ذلك ويصحبه وساثل 
مختلفة للحلتى الحمهور الأدى لدينا وف‌الشعوب العربية الختلفة . ولن يتاح لنا الوصول 
إلى لهضة أدبنا وتقدنا إلا إذا بذلنا جهدا كبيرآ فى هذه الناحية . فكيف نخلق هذا الحمهور 
وماهی وسائل نضجه والہوض به لیکون رقیباً رشیدا على الإنتاج الأدى والفکای 
حملة ؟ هذا ما نتساءل عنه الآن » وهو مازال محتاجا إلى إجابة . 


— 


الادب بين الوطنية والعالمية 

قد کان مدعاة إل الأسف حا آن احتدم نقاش بن بعض نقادنا حول مساٴٌلة من 
مسائل الأدب فرغ العام ما منذ وقت طويیل › وهی مساّلة الأدب للأدب أو الفن 
لافن » أو استقلال الأدب عن كل غاية سوى مايتصل بالإحكام الفى وحده . فتلك 
قضية تنازل عنہا دعاًها بعد أن خحسر وها - تى الأدب العالمى SEITE‏ 
ولم يكن قضانها حاجة إلى الحكم علما » بعد آن حور الدعاة » فى قوم فما > تحورآً 
یدل على حجلھے من من القول ہا . فكانت عاو لة إحا ما فى نقدنا مثابة بعث أشباح » 
إن لم تار الذعر » أو الاشمتزاز فهى ت : تشر على الأقل معالنى اموت » واستدبار الحاضر > 
لآلا مثابة القوة الدافعة إلى اللحلف » لا إلى الأمام . 


فالأجدر أن يولى نقدنا عنايته قضية أخرى > و الأدب بين الوعى العالمى 
والوعی الوطی والقوی . وهی تتضمن سلفاً بدہیات فی النقد العا می › جاوز ہا ذاك 
القد ما كان قد تر دد طا عتدتا من موي اكتفاء الأدب بنواحيه الفنية غاية له . وهذه 
البدمہیات مور ها آن الکاتب لایکتب لنفسه » وآنه یا فی فنه بفکر ه کا ګرا بعاطفته › 
واه ی فک و عاط اسر می کا خی غا لدی بن هله وأن الدب 
يستخدم اللغة فى تصو بره » والاغة فى ذالما أداة اجماعية قبل أن تكون ذات دلالة جالية 
ونما تکتسب دلالا٣ا‏ الجالية ف قران الاعتبارات واللابسات الاجماعية . . ولم نقصد 
فی هذا البحث إل شرح ھذہ المہادی الى عددناھا بدہیات. › أو معطیات یسل مہا 
اھا ارک بی لا رر و ااا زل ام ست ایت ف اا 
ونقدنا » وها علاقة جد وثيقة بانجاهاتنا الثورية ف تكون وعى المواطن › والوعى القرى 
م انما مازالت جال جدال بين النقاد العا مين > وجب أن نستعرض وجهى النظر فما 
لنتخذ مہا موقفاً حا ما . ويلتتى الطر فان المتجادلان فى هذه القضية على ميدأ مسل به من 
کلہا > هو أن الأدب له رسالة إنسانية عالمية »› وأن الكاتب لايصح عغال أن یشار 
الغرااز الفردية الحاعحة الطائشة > آو المشاعر الى تدفع الفر د إلى عبادة ذاته » فر ده فی 
Ss‏ ا 


ذا ی معطت اة » ارق ناا ای عله EEE‏ 


( قضایا معاصرة -- م۲ ) 
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خالدة » لا رتبط بعصره أو وطنه أو أمته » حى لاتكون آروه نسبية تعيش فى عصر 
دون آنحر > أو ٻہن قوم دون آنحر ن . وى نظر هولاء ليس دور الكاتب أن يعمل على 
تغيبر العام » أو أن يشارك ف توجیه حهمهوره وجهة إنسانية أو اجاعية خحاصة »› 
ولکن دوره احق أن يبى وفيا لمثال من المثل يبدو له دعمه ضرورياً لسعادة الحنس 
البشرى كله » محيث لو دحل ف مفهوم مثاله غاية عملية » فإنه يغسد ما » ويفسد 
بدوره الأدب . 


ووظيفة الكاتب - ف نظر هولاء - أن يقتصر فى أدبه على تو كيد القع اللحالدة 
الى لام باية غاية عملية ولا تعنى جهوراً خاصاً » ولاتحصر نفسما ى نطاق عصر 
من العصور . والقم الحق للكاتب عند هولاء تدور حول العقل والحقيقة 
والعدالة شى معانما العامة » وجب أن تتوافر لكل ملا ى الإنتاج الأدى ثلاث صفات : 
أن تكون ثابتة فى ذانما غبر متطورة أو حر كية » وألا هم بنتائج أو ملابسات خاصة › 
وأن تنبى على الفكر العالمى » فلا تختلط بعواطف خحصنة » كالماسة ٠‏ والشجاعة 
والحب » وكإرادة القوة فى ذاتما » وهى الى تمجد الشباب وحده لأنه الذى مثل ر 
قوة الحياة ) . وفى ضوء هذا الإدراك ينصرف الكاتب نى قصصه أو مسرحياته إلى 
التحليل النفسى »› أو تصو ر العادات والقاليد من جانما الإنسانى العام » أو الحديث 
عن العدل والحرية حديثاً ينطبق على المظلومن والمضطهدن فى أيام الرومان وعهود 
الاقطاع فى أوروبا . كا ينطبق - أيضاً - على المظلومن والمضطهدن ف آبعد آماد 
المستقبل » دون خصيص بعصر أو مجمهور . فإذا تحدث الکاتب - نى عله الأدى - 
عن الد مقر اطية » فإنه يصورها ا مبادوّها التجريدية » لا من وجهة الأحوال 
المعاصرة » ولا من خلال عواطف مشيوبة تفسد صفاء الفكرة » ولا من أجل غايات 
دف إلہا جمهوره . و حرص هولاء أن تظل للعمل الأدبى قداسته الى تارفع عن 
الانحدار إلى النفعية > أو خدمة أيديولوجية نحاصة » أو التردى فى هوة الدعاية أو 
الارتباط مساالة من المسائل الاجماعية الموقوتة الى تنهى محل من الحلول » فيشبى 
الأدب الذى اتخذها موضوعا له . وری هولاء » أن الأدب - إذا بى ى هذه المنطقة 
التجريدية العالية - فإنه سيخلد » لأنه سيصلح لكل زمان ومكان » ولد به صاحبه . 
وطالما ردد على ألسنة بعض من تصدوا للنقد الأدلى عندنا أن الود ينبغى أن يكون 
مطلب الكاتب . وهمذا لاإيصح أن يتعلق يمساثل العصر العارضة» ولا أن يصور الأحداث 


( ظهر قضايا معاصرة - م۲ ) 
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والمشكلات الحارية . وغالباً مايذ كرون كثراً من موّلفات الأدب الكلاسيكى أمثلة 
لأدب الاستقرار والحافظة . ونی التق کان آکثر کتاب الکلاسیکیتہوشعر انا ہدفون 
إلى تصو ر الحقيقة العامة ى ادم ٤‏ متحاشان أن عسوا الأحلاق والعادات السائدة › 
وهادفين فى نفس الوقت إلى تصو ر الحقيقة العامة فى دم . وكان اللعلق الذى يصورونه 
هو حل العصور الى مها أن تظل عافظة على نظمها فلا تقر إلا المبادى العامة الى 
لاتصطدم بالنظم الاجناعية القانمة , ولمذا كان هم الكتاب الكلاسيكيين هو ل 
النفسى للشخصيات » والكشف عن صراعها الباطنى تجاه الألحداث » ومن م لى 
الدب الکلاسیکی رواجاً ‏ باسم هذه الحافظة اللحلقية فى كثر من الآداب الأخرى 
و كانت المسرحيات الكلاسيكية ‏ أول ماتا" رنا بالآداب الأجنبية فى عصرنا الحديث 
هي أول أدب عنينا بترحمته والأقتداء به » لأنه كان يتفق ونظمنا الأرستقراطية 
آنذاك . 

وإذا أطاع الكاتب هذه الدعوة ‏ فعليه أن يلتزم - مثلا ‏ حدو د العدل والإحسان 
المحردين عن الاعتبارات الموضعية › لأن التعلق بالأمور الزمنية ‏ عند هوٴلاء ‏ أساس 
لتكون المزاعم الى تنال من الحقيقة المتعالية » اسم التخصب لفضائل علية . كالتعصب 
الديى ء وكالدعوة إلى الاستعار واستبعاد الشعوب بام الكرياء الوطنية » أو طمس 
معام الإنسانية » تلبية لنز عات جالرة وأطاع نفعية , 


ونما بينا فى شى من التفصيل رأى الدعاة إلى الأدب التجريدى - على نحو ماقلنا 
- ليظهر الفرق جاياً بدام وبن دعاة الأدب الحالص » ولأن دعو وجدت بخض 
القبول عند كتابنا ونقادنا فى فارة من الفترات » حن کان هولاء يتعالون عن تناول 
مسائل العصر والتعبیر عا مجیش به من مشکلات « تعللا با م YY‏ 
لادم على أن دعاة الأدب التجريدى أو العا مى هم داتماً فوق ا الفن للفن › 
قررنا ق صدر هذا البحث . 


وأرى - بعد ذلك - أن هذه الدعوة ضارة » وأن ضررها حطر » لا يقتصر على 
النبل من مكانة الكاتب بوصفه إنساناً مخوض مع بى عصره مغامرة تارخية واحدة » 
es‏ من الجوهر الفى للكتابة نفسه . 


۴۳۹ س 


فاقتصار الكاتب على تصو بر القع الحالدة امحردة من مسائل العصر قد يتخذ دعامة 
لإقرار النظم غبر الانسانية > فثلا »> باسم النظام ی ذاته عكن أن زعم قوم عدم المساس 
بالطبقات الاجماعية » لأن السمو يطبعه مها بز لز ل النظام المستقر » ف حن يكون من العدل 
أن محی هذا الاستقرار لتنال كل طبقة حقها الاجماعى بوصفها دعامة من دعام 
الحتمم . وهذا هو الد كثور الكسيس كاريل فى كتابه ذى الصيغة العلمية : (الإنسان 
ذاك الحهول ) رى أن العامل حكوم عليه أبداً حالته الدنيا فى الحتمع بسبب منزلته 
فی النشاط الاجټاعی واتساقه معه اتساقاً یضعه فی موضع مستقر لا مکن أن پتجاوزه . 
ومبداً المساواة فی ذاته لا مکن أن يوٴحذ على إطلاقه » وأن يعالج جريدياً بعيداً من 
الملاسات الاجاعية الحاصة › فمن المسلى به أنه لا تمكن المساواة بان کل فرد وآلحر 

فى العمل والحقوق وأنواع النشاط » لأن لكل فرد مقدرة عا E‏ جیده 
أو محاول [جادته و حل عله فى الحتمع على حسب نوع نشاطه . فالناس ج ا 
أحراراً وغر منساوين . ومهمة الدولة إتاحة الفرص المتكافئة لينمى كل م مم نوع 
مقدرته على حسب ما يستطیع . فاٴساس المساواة السلم هو الانتفاع إلى أقصى حد 
باحتلاف الأفراد فى استعدادابم > وتنميا فى الاما المتنوعة . وتحتلف وسائل 
تكافو" الفرص وتنمية e‏ فى كل مجتمع على حسب أحواله . فن الحطا" 
القول بالمساواة المطلقة . فهو مثابة الدعوة إلى الحرية المطلقة ء و كلاها يوأدى إلى 
الفوضی . وف ذلك كله لا مناص من الرجو ع إلى المبادى ومراعاة الواقح الإنسای 
ف تطبيقها » محيث لا تقوم على أسس مصطنعة غبر عادلة کالتفریق بين الناس على 
أساس الر وة أو على أساس النبل الطبى . فالمبادئ التجريدية كالنظام والمساواة يضل 
المغكر ف مفهومها إذا لم يلحظ ملابساما الواقعية › بل إلا تتناقض فما يما ف هذه 
الحالة . كمناقضة النظام والمساو اة بدأ العدالة الاجماعية على نحو ما ذ كرنا فما سبق . 


على أن الكاتب إذا قصد إلى التوجه إلى القارى بوصنه فرداً من أفراد العام > 
فصاغ أدباً يتعالى فيه عن المساس بالمسائل اللعاصة بوطنه › أو ببى قومه » فإنه سيضيق 
الحال على نفسه » فلا يتحدث عن الحرية مثلا » إلا مقدار ما تم جميع الناس » فى 
كل العصور » ولا مناص من أن تصبح الحرية ى هذه الحالة هزيلة ضثيلة القيمة » 
ويصبح ما هو سلبياً تجاه الحرية العينية الت ينشدها لوطنه أو بی قومه . ولن نم بکلامه 


س ۷ ~~ 
أحد » ولن خالفه فيه إنسان » لأن الحرية فى معناها العام العا مى يتفق علا الظالم 
والمظلوم › وتومن سا دول الإستعمار كما تومن ما الشعوب الحتلة . وف هذا المحى 
التجريدى عحى الحاضر ى الماضى أو المستقبل » فبفقد العمل الأدلى طاقة تاره 
امرتبطة ارتباطاً وثيقا مسائل العصر » فلا يتحقتق التجاوب المنشود بن الكاتب 
وهر ن یر ر اا ى و 
الحتلة فى عهود الأمم السالفة »> والشعور بكفاح الأحرار يسامون الللسف أمام عينيه › 
ويسقطون فى مياد الجهاد ضد القوى الغاشة . 

واللحاصة الحوهرية للأدب هى التصور › تصور الأفكار والمشاعر وكلما كان 
التصور أدق وأعق ء بلغ العمل الأدى كمل صفاته » واستونى أخص خصائصه . 
فإذا توثقت وشائج العمل الأدلى مع مسائل الساعة »> اكتسبت المسائل نفسما جلاء 
ووضوحاً بقدر راء العمل الد ى ماته الفنية المحضة . وقد هز الأدب الفرنسى 
أعاق الضمر الأوربى قبيل الثورة الفرنسية » وى عهد تلك الثورة » فى حن كان 
هم كتاب فرنسا فى ذلك العهد هو التوجه إلى الفرنسيين من حلال تصو ر مسائلهم الى 
تشغلهم . 

فالعمل الأدبى تجربة اجماعية » فما ما من ملابسات » وفيا تقسم به من آلام » 
أو تنشد من آمال . وعلى الكاتب أن يطابق بين حياته وتجربته » لا بالاحصار نى نطاق 
أزعاته الفردية » بل بتوحده مع الوعى الاجاعى . والكاتب لا يفعل ذلك ى سبيل 
حيوية فنه فحسب » بل ليحقق كذلك تحياته بوصفها مشروعاً من المشروعات اختار 
هو أن عققه عن طريق الأدب » كا اختار سواه أن محقق حياته مشروع من 
المشروعات الفكرية أو المهنية . فإذا قصر الكاتب نى تلبية ما تتطابه منه مهنته الحرة › 
فإنه ينال بذلك من معی وجو ده تفسه . 

و كبار الكتاب هم الذىن يطبعون إنتاجهم بطابع عصرم › وينفذون إلى آمال 
العصر وآلامه فى أدهم » حى فى تصور المشاعر الى تبدو فردية لأول وهلة . فثلا 
حب ( اتان لانتییه ) لکاترن فى قصة إميل زولا الى عنوانما ( جرمينال ) هو حب 
عامل مكافح تى سبيل قضية الال وإنصافهم . وبعد أن يفشل فى حبه عقب موت 
( كارن ) ومخفق إضراب المال فى مصنع عمدينة ( ليل ) يعازم هو العودة ‏ ف آخر 


- إلى باريس » ليواصل كفاحه . ساخحطاً على الال الذن عادوا إلى اللحضوع 
لصاحب رأس امال بدافع الحاجة معراً عن هذا السخط ت الجملة الى تصور 
ضمر الطبقة العاملة لعصره : « إذا كان هولاء الطرداء قد عادوا إلى جحيمهم » فإن 
هذه الضحايا ستخصب الأرض > لينبت فما أمل جديد » . ومهما اختلف النقاد 
العا ليون ف معحى مسرحية إبسن الى ا : ( بات الدمية ) . فإن هذا الكاتب 
ار ومجى صور فما نوعاً من الحب أيضاً . ولكنه نوع يشف عن ضمر العصر ووعيه . 
فن ( نورا ) - امرأة هلمر فى تلك المسرحية - تان أن تعامل ى ا منز ل بو صفها دمية » 
مما جعلها تشعر وة حيقة بيا وبىن زوجها . فتعيزم هجر المزل الذى فيه زوجها 
وأولادها ء لتعيش وحدها وتحاول أن تصبح مخلوقة واعية بوجودها الحتق و صر ها 
وى ذلك إهابة من الكاتب بإنصاف المرآة . وتلك كانت قضية عصره . وهب (هلمر) 
صور بذلك - رمزياً - عزلته نى امحتع . كما يقول كثر من النقاد ١‏ فتقص شخصرة 
( نورا ) ى المسرحية . فن ذلا لا ينى أن الكاتب حن أراد أن يصور معنى رمزياً 
ا إل ورو ا ا بره واا کے فال ی فاد ان ال ا 
إن دقة الباب الذى أقفاته ر نورا) من و رابا تار كة منزل الزوجية قد عت ى جميع 
أنحاء أوربا . وحن أبعد ما نكون من القول بان العمل الأدفى الحالد ينحصر معناه ف 
جال واحد . ولكن الكاتب ‏ حن حك صلته بالحياة : ويققنع بتصو ر جر بقه الحية 
من خلاها - فإنه بشف حتماً عن معان متصلة بالعصر وبالحياة الى عياها الكاتب . 

ولا يصح أن يضحى الكاتب حاضره ليحام باحد فى المستقبل فيقطع صلته 
مجمهوره الحالى a‏ ف أن يظفر ر ضاء القار ى العا مى . لأنه ى هذه الحالة 
لن يظفر رضاء أحد . على أنه إ إذا تعمق نى تصور وعيه الاجیاعى تى قصصه أو 
ا ف بی ف عاف وی کرت اده رھ کن ا اوت ای 
آنه تصو ر لمحاضر » نشداناً لتجاوز هذا الا و ل و ف 

وسيشف تصو ر الحاضر الأنساق خا شن مان إنسانية عامة . فهب كتابنا مثلا 
شغلوا 'بالكتابة فى ماساة فلسطين » أو بالمشار كة باأدمم فى كفاح الشعوب العربية فى 
سبيل مصارها »› أو بالقضايا ال امحلية الإجماعية والاشتراكية فإن أعامم الأدبية 
ستشف عن نشدان العدل والحرية والوطنية وسات النبل الكشرة ال ی یتجاوز ہا 


¢ س 


الإنسان حدود وجوده الحیوانی › ویطمح ی وجود إنسانی رفیع . وستر اءی هله 
ا معانى اللمالدة أوضح ما تكون وأقوى ما تكون من خلال تضو ر المواقف اللحاصة فى 
أدق دقائقها › » إذا أحكم تصو رها فنياً › > لكى تستحق أن تدخل نطاق الأدب . ذلك 
أن هله المعانى.اللمالدة ستاراءى من وراء تصو ر المىاقف الحددة حية مشبوية جل 
سبيلها إلى الأفكار والعواطف » فتشر الإرادة الحرة للعمل »> وتستنهض العزاتم .. 
وسيكون العمل الأدبى - على حد تعر سارتر مثابة « النداء العصرى اللحاص الذى. 
يصدر عن الإنسان حن يقبل أن ينسجم مع منطق التاريخ » يطلقه فى صالح الجنس 
الإنسانى كله » متوجهاً به إلى أهل عصره جميعاً » . وهذا النداء صادر عن وجهة نظر 
حاسمة » لا يقف الكاتب ما موقف الييدة لأنه مشارك بوعيه مع الحتمع الذى. 
تکتب له . فالکاتب بتطلب منه ضمره أن یکون مواطاً قبل أن یکون عالياً . ومڻ 
ثناباً مسائل وطنه الى يصورها يشف عله حا عن مطالب الإنسانية فى ذاتمه . وهذا 
هو ما يدعوه ( سارتر ) : « أمام المعر كة الى كانت تمدد بلدنا فهمنا جميعاً -- حالة 
وغبر رحالة - آنا لسنا مواطنن عالميين ما دمنا م نكن نستطيع أن نجعل من أنفستا , 
سویسرین أو سویدین أو رتغالين » وارتبط مصبر أعالنا الأدبية مصر فرنسا فق 
العطر . و كان من سبقونا من إخواننا يكتبون لنفوس فارغة › ولکن م يكن من فراع 
e Ee‏ بدورنا : فقد كان هذا اللجمهور مولا من. 
رجال من نوعنا › يتوقعون ‏ مثلنا - الحرب أو الوت . ولم يکن سوی موضوع 
واحد يلاثم هوّلاء القراء . . وهو موضوع حرم وموتہم > وهکذا حن اندجنا ی 
التاریخ ی عنف e‏ لم یکن لنا سوی آن۔نضع آدبا ذا طابع تار ی » . 

وقد يقع نن وهم القارئ أن اشتغال الكاتب مسائل عصره عثابة الدعوة إلى أدب 
المناسبات » وأدب الناسبات مزلقة قلما ينجح الكاتب فما . ونعترف أن الأدب 
تصور للمسائل والأفكار والمشاعر فإذا لا الكاتب إلى التصريح » وعالج موضوعاته 
فى سفور » ضاع جوهر الأدب ‏ فليصور الكاتب أفكاره ومسائل عصره الإنسانية 
فى موضوعات تارعية » أو من خلاله أسطورة » أو فى قصة حكمها فنياً »> على ن 
يبعد ئى كل حال عن الإلزلاق نى مسائل المناسبات بطريق مباشر » ولنضرب مثلا 
بالکاتب الارومجى ( ابسن ) أيضاً فى مسرحيته الأحرى : ( عدو الشعب ) › فإنه صور 
حملته على أحزاب عصره من خلال أسطورة خلقها هو »> تشف عن هذا ا حى كا 


س e‏ س 


قشف عن معان محددة كشرة > لأته أحكر صياغتا الفنية كا حم صلنبا بالحياة . 
و كذلك الال فى مسرحية ( عدو الحتمع ) لوليز فإنه صور فأاقاث غضره أحكم 
تصور وأدعاه إلى الإشثزاز والبغض » ولكن من علال أحذاث. إنسانية الطابم ۰ 
وقد شرحنا فى جال سابق كيف جود شعر المناسبات و كيف فق » ولا حاجة بنا هنا 
لتكرار ما سبق أن قلناه هناك . 


وكشرآ ما توه بعض من تصدوا النقد عندنا أن مسائل العصر محدودة ء للبم 
يتومون آنا مقصورة على مسائلها الدولية » أو مشكلاتنا القومية العامة »> ومح ألا 
لا نلم باّنها حدو دة حى لو حصرناها نى ذلك النطاق » فإننا نقرر أا تشكل كذلك 
كشرآ من المسائل الإنسانية الى يضيق ما الحصر › وتتصل اجات من المساثل 
الإنسانية الى بضيق با الحصر » وتتصل عاجات مواطنينا . فهولاء فى بعاجة إلى 
إيقاط عم - على حد تعبير سارتر - أسدلوا الظلام غلى بصار مم » أو نظروا إلى 
الجانب القريب من الأشياء دون البعيد مها » أو إلى الجانب البعيد دون القريب 
أو تطلعوا إلى الغايات مغفلن أمر الوسائل » أو امتنعوا عن التعاون مع قرام »› 
و كذلك إذا مارسوا الصلاح بدافع من المصلحة » أو الفضيلة » بباعث من نحور 
العز عة ء أو الوفاء عن عادة . 


وهذه المبادئ العامة مكن أن تطبق على مسائل يضيق حصرها » يتنارها الكإتب 
ى أدبه » وهذه مسائل تتصل بوعى الفرد الاجياعى »› إلى جانب المسائل الأخرى 
الاجاعية فى جوهرها . ومجملها ( سارتر ) بوصفه كاتباً حن يقول « وبالاختصار : 
علینا - فما نكتب - أن نكافح فى سبيل حرية الفرد رى سفل الثررة الاشار اة 
.غالب ما زعموا أنه لم عكن التوفيق بيهما » وإنما واجبنا ألا مل الجهد فى إظهار أن 
كلا مهما يستلزم الآخر » . 


هذا » ولم نتناول ئی دراستنا هذه إلا الكاتب نى لزعته بن العالية والوطلية › 
ويتصل بذلك موقف الكاتب بن‌الفن والجمهور وهو ما محتاج إلى دراسة قادمة . 


د 


التجديد والتقليد 


التجديد فى الأدب - شاّنه شان التقدم الاجتاعى والہوض العلمى - يتطلب حا 
بعث قم جديدة لوت با قم قدعة » وقيام معايبر فكرية تلف معایرر كانت سائدة > 
والاعتداد برسالة إنسانية للادب تستجيب لحاجات تمع جديد . وطابع هذا التجديله 
الاجناعى أقوى وأظهر من طابعه العلمى . ومذا كانت له خصائص الثورة على القم 
الاجناعية والفنية › الى لم تعد تى محاجات جمهور الكاتب مى تغرت بنية هذا 
الحمهور الاجياعية › فتطلع إلى تحقيق آمال جديدة » وزز لت فيه القم الاجماعية الى 
كانت سائدة من قبل . وهذا غالبا ما كان يسبق التجديك الأدى الثورات الاجماعية 
والسياسية ليقود الوعى العام إلا » م يصحب هذه الثورات لرشد هذا الوعى الحر 
إلى مطالبه السديدة . 

وظاهرة النجديد فى الأدب تشبه > مع ذلك » ظاهرة التقدم العلمى ف أن ها أصولا 
عامة » وأسساً جوهرية لا غى عن دراستًما للوقوف على طبيعة هذا التجديد والسر به 
فى طريقه القو م . وهى أصول وأسس تتفق وطبيعة الأشياء »> ومصدرها تار حى 
e e‏ مرت ہا الآداب العالية ف 
تار ها الطويل . وما أحوجنا إلى التذ کر ہا ئى عصر الثورة والبناء » لبها الدعاّم 
الصحيحة الى مجحب أن تصبح ممثابة البدبيات لدى دعاة التجديد » والجمهور الأقف 
الذى يتوجهون اليه . م هى بعد ذلك من المبادئ الأولى المسلم سما فى النقد الأدى 
الحدیث . وما دعانى إلى الكتابة فما نى رأيت بعض من يتصدون للنقد من المعاصر ن 
تقب عنم بعض أصوها > فلا يفرقون بين معالها الدقيقة . ولهمذا ساقصر حى هذا 
على ما أرى أننا فى حاجة إليه من أصو لما وقواعدها العامة . 

وأول ما أنبه إليه منبا هو أنه ليس من جديد فى الأأدب جدة مطلقة »> أى لا طفرة 
ى التجديد الد . فمهما بدا الجديد طريفا رائعاً > فله مع ذلك عوامله التدرجية 
البطيئة الى تجعل منه ظاهرة طبيعية لدى التامل الممعن ى النظر > تم له بعد ذلك بذوره 
مهما كانت ضئيلة - فا سبقه ومهد له . 


ولا ينبغى أن يغيب عن أذهاننا أن الطفرة نى التقدم العلمى مستحيلة كذلك ‏ 


فنظرية الذرة ‏ مهما بدت راثعة مذهلة - قد سبقها ومهد ها آ لاف البحوث العلمية › 
محيث أصبحت اللعطوة الفاصلة فى ظهورها إلى الوجود مثابة مرة طبيعية لدى العلماء 
اواقفن على بواطن الأمور» وإنغا أتيح قطاف هذه المرة لعبقرى وقف على جميع 
هذه البحوث » ثم نحطا مها نحطوة واحدة إلى الأمام . وق ذلك تشبه الثورة الأدبية 
الثورة العلمية » فى أن كلما وليد التراث الإنسانى والعوامل الفكرية المعاصرة معاً . 
و كذلك الشان فى الثورة الإجياعية ؛ فلكل مصلح اجياعى صاته الى لا تنكر بعصره » 
إذ أنه مستجیب لامکانیاته موجه ها فی وقت معا . م تتوالى نتائج هذه الثورات وتكار 
عرانما حى يبدو الفرق شاسعاً بين الماضى والحاضر لمن ينظر إلى ظاهر الأمور عن 
بعد » ولكن المخعمتق نى عحثه رى صلة هذا العاضر بذاك الماضى واضحة فى الوعى 
التارغی . . 

فالتجدید لا بقطع الصلة نہائياً بالقدم » ون جدد من قيمه ومعالمه ؛ ولم پکن 
لحديد أن يتولد بدون القدم . وى هذا الباب قد يتولد النقيض من النقيض . وهذه 
الظاهرة وضح ما تكون فى التجديد الأدبى » فهما بعدنا عن أدبنا القدم ى أجناسه 
الأدبية وف المعايمر الفنية وى الغايات الإنسانية » فصاتنا واضحة به فى الصور الفنية 
الجزئية وى اللغة »> وهى الأداة الفنية والدعامة الكرى للأداء .ول ES‏ 
e RG‏ 
بينه وبين جمهوره من ناحية ٠‏ م ليتسى له الوقوف على ما يستحق الإبقاء عليه من 
قم قدعة » وتجديد ما بلى من تلك القم » استجابة إلى الحاجات الملحة الحاضرة . 
ولا وزن عندنا لأدعياء التجديد » ولا نعتد لم بشاأن فى هذا امحال » ولا فى واقع 
الحال . وإذن ليطمن المتخلفون الذين بريدوننا أن نبنى فى دائرة القدم لا نتجاوزه لأنه 
امحل الأعلى » ورون أن كل خحروج عليه أو نيل منه احراف عن الرشد ء مالفعن 
بذلك سنة الأشياء وطبيعة سر الآداب جميعاً ٠‏ 

وأساس آخر للتجديد كذلك هو أنه لا انطواء لأدب على نفسه ؛ أى لا عزلة 
بين الآداب . فالتعاون المتبادل بين الآداب فى سبيل نهوضها وتقدمها ؛ كالتعاون 
العلمى لتقدم الإنسانية ؛ وهذه بدية من بدپیات النقد الأدیی لدی کبار النقاد 
العا ميعن جميعاً . وأقدم من تنبه ما دعاة التجديد فى الأدب اللاتيى احتذاء بالأدب 


~~ {۴ 


اليونانى . وقد اخترعوا لذلك ما موه نظرية ر( الحا كاة ) وهى غر نظرية ر( محا كاة 
الطبيعة ) الشر ة الى دعا إلا أرسطو وليست جال حديثنا الآن . وإنما أراد أولئك 
الدعاة بنظرية حا كاتهم تلك » الإفادة من الطريق القع نى الدب اليونانى رغبة فى إغناء 
أدمهم والهوض به ." 


یقول الشاعر الناقد الرومانی هوراس ( ٠٥‏ - ۸ ق . م ) متوجهاً إلى بى قومه : 
« اتبعوا أمثلة الإغريق » واعكفوا على دراستها ليلا »> واعكفوا على دراستا مارآً» )١(‏ 
ويقصد بذلك الحا كاة المثمرة الى لا تمحو أصالة الشاعر . وقد خحطا بعده الناقد 
الرومانى الآحر ر( كاننيليان . صهنلناصنس@Q‏ . ( ٩٦-٠١‏ م ) خطوات واسعة ف 
شرح هذه النظرية . فقد سن هذه الحا كاة قواعد عامة : أولاها أن الحا كاة ذا المعى 
مبداً عام من مبادئ الفن لا غبى عنه و كان يقصد طبعاً عا كاة اللاتينين لليونان . 
والقاعدة الثانية أن هذه الحا كاة ليست سمڅة بل تتطلب مواهب خاصة نى الكاتب الذى 
سحا کی > شانها نى ذلك شان محا كاة الطبيعة › وثالما أن الجا كاة بجحب ألا تكون 
للكلات والعبارات بقدر ما هى وهر الموضوع ولبه ومنهجه . ورابعها أن على من 
محا کی الیونانین أن مختار آماذجه الى یتیسر له حاکانما ون تتوافر له قوة الحکم لماز 
الجید من الردئ » ثم محاول عا كاة الجيد ما تحتمل طاقته . وأخراً یقرر کانتیلیان آن 
الحا كاة وحدها غير كافية وجب ألا تعوق ابتكار الشاعر أو الكاتب » وألا تحول 
دون أصالته . وى كنف نظرية ر احا كاة ) هذه آم للأدب الرومانى الازدهار »> بفضل 
محا كاة الكتاب اللاتينين لليونان » مح توافر اصالم فى وقت معا . ومجمع نقاد الأدب 
وموٴرخوه أنه لم يكن للأدب اللاتيى شاْن يذ كر قبل إتصاله بالأدب اليو نان وإفادته منه . 

وفى عصر النبضة الأورنى ر القرن اللحامس عشر ) اتجهت.الآداب الأوربية وجهة 
الآداب القدعة من يونائية ولاتينية . و كان للعرب فضل توجيه أنظارهم إلى قيمة 
اانصوص اليو نانية » ما قاموا به من تراجم الفلاسفة اليونان » ومخاصة أرسطو . فحاول 
رجال الهضة الرجوع إلى تللك النصوص نى لغاتما الأصاية م أخذوا فى طبع النصوص 
اليونانية وترجمما والتعليق علما . و كانت دعوم إلى الرجوع لاداب اليونان والرومان 
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وحاكامهما عمثابة ثورة فكرية ف ذلك العصر لأنا كانت تتضمن اللحروج علن آداب 
العصور الوسطى ذات الطابع المسيحى فى وجها العامة . وقد. رجع دعاة التجديد 
الأورنى فى عضر الهضة إلى نظرية الحا كاة فى معناها اللحاص الذى سبق أن آشرنا إليه . 
والذى بتضح من آراء أولثك الاعاة - فى ازعتهم الإنسانية - أن حرم هم على 
نهضة أدہم هو الذى حملهم على الكشف عن كنوز الآداب القدعة للافادة ملا .و 
اشر طوه لذلك ‏ وهو ہمنا هنا من حيث المبداً س هو آنه لا تجوز ما کاة الکتاب 
والشعراء من اللغة تفسما . لأن مثل هذه الحا اة تودى إلى جمود اللغة ور كودها . 
ومصداق .ذلك فى أدبنا حا كاة كشر من شعرائنا فى القدم لاشعر ال محاهلى فى قواليه 
ومعانيه وصوره > مما حصر أولئك الشعراء فى دائرة تقليدية ضولات با أصالهم . 
يقول أحد دعاة ذلك التجديد فى عصر الضة الأورهى : « حذار يا من ريد للغتك 
الفو » وريد أن تنبغ فما - من أن تلجاٴ إل محاكاة هينة الشاّن » فتقلد أدباء لغتك . 
فهذه تزعة مثوفة لا جدوى ما > ولا سمو فما . . فليست سوئ منح لغتك ما هو فى 
حوز نما سلفاً » )١(‏ ؛ وبالإحنذاء حذو الآداب الأحرى يستطاع خلت أجناس أدبية 
وقم فنبة جديدة » وهو ما لا يتيسر بالبقاء فى نطاق الأدب القوي نفسه : « ولو أف 
e‏ . لأجبت با“ نهم أجادوا فيا كتبوا » وأبم أغنوا لغتنا » وأنتا 
ينون فم بالکشر › ولکنی أقول و 
ا جدة وخحصبا ذا محٹنا عنہا ی آداب الیونان والرومان » (۲) . 
على أن الحاكاة - فى هذا الى جب ألا تمحو أصالة الشاعر أو الكاتب »› 
وتطلعه إلى أن سیق نموذجه . وهذا ری بلتييه (\oAY — \e\¥)  Peletier‏ 
وھو من هولاء الدعاۃ یضا › تم ہو فی هذا متاہر بکانتیلیان الرومانی ‏ ن 
احا كاة ليست تقليدا حضاً » ونما هى السر على هدى نماذج مثابة قدوة للكاتب » 
فيقول : « لا يصح أن يقح الكاتب المنطلع للكمال فى زلة التقليك الحض ؛ بل جب 
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عليه أن يطمح - لا إلى إضافة شى من عنده فحسب - بل إلى أن يفضل نموذجه فى 
٤ E GS DT‏ 
ولكا م تفعل قط حى الآن ا ا ی ی ی ق عليه 
الهنثة . . فالتقليد امحض لا ينتج عنه شى رفيع » بل إن سمة الكسول القليل الممة هى 
اتباح الأخررن . ولن يكون لم نظبراً . بل يب دابا أحراً . . وی مجد ی السر ی 
درب مهد مطروق ؟ » (۱) . 

وقد اكتمات بى هله الدعوة نظرية الحا كاة مذا المحى Nا‏ استقرت عند 
الكلاسيكين والشراح الإيطاليين لأرسطو نى القرن السادس عشر والسابع عشر 
الميلادين . وعادها الذى ننوه به هنا آنه لتجدید الأدب لابد من خروجه من عز لته 
إلى تراث الإنسانية الأدنى » مم وجوب بذل الجهد لحاوزة القاذج الى يفيد ملا الكتاب 
والشعراء . وينص على ذلك ( لا رویر ) ی قوله : « لن پستطاع بلوغ حد الکال ف 
الكتابة » ولن يستطاع - مم القدر ة - التفوق على الأقدمن إلا عحاكالبم ۲(4( . 


ونتائج هذه النظرية الى تهمنا هنا هى أن الأصالة المطلقة مستحيلة › فا كثر 
الكتاب والشعراء أصالة مدن لسابقيه » وأن التا "ر بالآداب الأخحرى أساس جوهرى 
لتجديد الأدب القوى › وأن اجا كاة الرشيدة طريق إغناء اللغات والآداب . 

غير أن كلمة الحا كاة على إطلاقها غامضة » وطالا سفت إلى التقليد الذى عحو 
الأصالة . وهذا اشترط ها الكلاسيكيون وشراح أرسطو من الإيطالين ثلاثة مبادئ : 
وها أن مختار الكاتب من بين تماذجه » ون از الصحيح من الزائف فما › لأن 
الأقدمين بشر مخطئون ويصيبون . وعماد ذلك هو الدربة الفنية . وثانى هذه المبادئ أن 
ر ق ا ا 
الكتاب من نفس اللغة » لا سبق أن عللناه (۳) . 
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وقد أصيح من المسام به أن كل أدب من الآداب إذا أراد آن ينض ویتجدد فلا 
مناص له من اللعروج من حدود اللغة الى كتب ا ليفيد من الآداب الأحرىئ ينشد 
ما به يغى ويكمل » وما به يستجيب للحاجة الأمة ومطالب القومية » سواء فى القوالب 
الفنية أو المي ضوعات أو التيارات الفكرية أو المعانى العامة أو الصور والأخحيلة الجر ئية 
وقد اهتدى بعض نقاد العرب القدامى إلى ما يعود على الأدب القوعى من فائدة بتا "ره 
بالآداب الأخحرى ف نواحى الصور الجزئية والصياغة الفنية . مثلا يقول أبو هلال 
العمسكرى : « ومن عرف رتيب المعالى واستعال الألفاظ على وجوهها للغة من اللغات 
م انتقل إلى لغة أحرى ٠‏ ميا له فما من صنعة الكلام مثل ما تيا له فى الأولى . 
ألا رى أن عبد الحميد الكاتب استخرج أمثلة الكتابة الى رسمها لمن بعده من اللسان 
الفارسى فحوها إلى اللسان العرلى ؟ )١( ٠‏ . 
وظاهرة تار الأدب القوىى بغره من الآداب العالية ظاهرة طبيعية تحدث للأدب 
المتار فى عصور نمضاته . وهى دلیل غل تفتح مواهب أهل الأدب المتار » وهى 
السبيل لإشباع مهم الفكرى » ثم هى أقوى أمارة على رغبنهم ف نشدان الكمال . 
ودلالا على فضل الآداب المورة فيه ؛ ذلاك أن الأدب القوى فى عصور نمضاته - 
مختار من الآداب العا لمية ما يعينه على الهوض بعبء رسالته الإنسانية والفنية والقومية › 
EAS‏ ذلك بن الآداب القد عة والحديثة › والآداب الى لا تزال لغانها حية 
والآداب ال N EN‏ القوى من ذلك هى الوقوف على وسائل 
الكال أي وجدها . فالعرب - مثلا ‏ قد أفادوا قدعاً من الأدب الإراى القدم › 
وقد كانوا هم الفتحين والتفوقين سياسا ودوليً » فى حين كانت اللغة الملوية - وهى 
لغة ذلك الأدب - قد ماتت بو صفها لغة أدبية . و كذللت تا برت اللاتينية ة قدا بالادب 
البونالى › بعد أن احتل الرومان دولة اليونان سياسياً . وقد تا رت الآداب الأوربية 
ومخاصة ى عصر المضة - بالأدب اليونانى بعد أن ماتت لغة ذلك الأدب بزمن 
رل فان ف تار الدب القوعى بغر ه من الآداب خضوع أهله لأصصاب الأدب 
(۱) اپو هلال العسكرى : كتاب الصناعتين ص ٩۱‏ › ولا يعنينا من كلام 
اہى هلال الا اقرازه للمبدا العام فى تاثي لغة بلغة أخرى تاثرا محمودا > 
وليس هنا مجال البحث فى صحة المثشال الذى تى به ٠‏ وانظر ايضا فى اقرار 


اليد نفسه مقالا للأستان العقاد فی مجلة الكتاب اكتوبر مسنة ۱۹٤۷‏ ہہ 
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امور > ولا استجداء ہم ولاء ؛ ولا امحطاط مزلم م ا 
التعاون الإنسانی والعالمى ۴ سبیل الوصول إل غايته من الكمال الأدى والفى 


وإذا كانت هذه هى غاية الأدب القوعى حن يتا ر » فإن على أهله أن يقتصروا 
على الاختیار من الآداب ال يتا رون ہا » على حسب حاجنهم » لا ينشدون من وراء 
هذا الاحتيار سوى بضة أدبم وتقدمه وتجدیده ›» کی يکملوا الما“ثور من رام 
.القومى ويغنوه . وأصالة اللغة القومية وتقاليدها الصالحة الموروثة » وحصائصما الفنية 
فى التعبير والصياغة » كل هذه تظل مثابة موانع حصينة تحمى هذا الإختيار من أن 
ينحرف عن غايته » لكيلا تمحى الحدود القومية أو حصائص العبقرية اللغوية للأدب 
الما ر > وهی الى بر اد إغناوها وتجديدها هذا الاختيار ؛ والكاتب أو الشاعر الذى 
يتجاوز حدود هذا الاختيار . فيكره اللغة القومية على ما لا قبل له بطبيعتما » أو يطفى 
على أصوهما ووسائلها فى التعببر » يتعرض حطر قطع علاقاته - لا مع قراثه وجمهوره 
«فحسب - بل مع روح اللغة القومية نفسما . 


وهذا کان لابد ‏ كى يسر هذا التجدید فى طريقه الرشيد - من تعمق الكتاب 
فى دراسة دمم قبل التطلع إلى التا ر بسواهم والإفادة منه . وذلك كى يصبحوا 
:قادر ن على تطويع لخم - بالاطلاع والوعى والتحصيل - فينقلوا روحها وحصائصا 
.الفنية ما يتطلعون إلى استفادته من معان وأجناس أدبية وتيارات فكرية فنية لابد ما 
فى إ كمال ثقافهم العصرية . وهذا هو ما محدث نى حالات التجديد الأدنى ال مثمرة لدى 
من يعتد ہم من کتاب الآداب العامة جميعاً . فهوّلاء محیطون باٴدہم و خحصائص 
لغهم قبل أن يبحثوا عن وسائل كالما فى مظان الإفادة من التراث العا مى . فإذا حدث 
آن أغفل الكتاب المتا" رون ما بجحب علہم من استكال لقافتهم الأدبية فى لغبم » 
«وانغمسوا مع ذلك فى الآداب الى يعجبون بها » فإنهم مخرجون على جمهورهم برطانة 
۷ تغی > وتفقدھم لغہم القومیة کا یفقدھم دا › فیکونون کمن عاول أن برتوی 
:من ر فيغرق فيه . ومن .اللعطا" الاستشهاد بامثال هولاء على ضرر التا“ثر والتا ر 
.المتبادلن بن الآداب أو إنكاره . وهل عكن أن نستدل على ضرر الدواء ممن يسيثون 
ی استعماله » فيصر ونه ما وهو فى الحقيقة ارباق ؟ 
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ومن اللمطاٴ الشائع الاعتقاد فى أن تار الكاتب - على هذا النحو - باأدب غر 
أدب قومه حو أصالة الأدب أو أصالة الكاتب . و ردد هذا القول من لا علي عندهم 
بطبيعة الآداب العا ية فى سر ها وتقدمها وتارها بعضما بالبعض الآحر . ومن أسباب 
جحطم نى ذلك ما ورثناه من دراسة السرقات الأدبية كا كانت فى النقد العرن 
القدم » إذ كانت هذه السرقات تقوم على تصيد وجوه الشبه بن شاعر وشاعر للنيل 
من الشاعر المتار . وكانت وجوه الشبه الى يتصيدونما دالرة كلها حول العاف 
الجزئية . ولكن النقد الحديث لا يعبا بسوى الوحدة الكلية للتجربة . فيلحظ أصالة 
الشاعر أو الكاتب ف تجربته العامة وأفكاره الى يصورها فى إطار تلك التجربة . ولا ضار 
عليه بعد ذلك أن يستفيد - فى حدود تلك الأصالة العامة - من المراث الأدنى القوى 
والعا مى . فقد يقتبس المو ضوع ولكنه مجدد فى القضية الفكرية الى رى إلى تصو رها 
من خلال عرض ذلك الموضوع فى قالبه الفى . وقد يستفيد ف تصور بعض مواقف 
قصته أو مسرحيته » أو نى بعض الصور فى قصيدته ولكن هذه المواقف وهذه الصور 
تكتسب معانى جديدة نى إطار العمل الأدى الكل الأصيل الذى هو من خلق الكاتب 
أو الشاعر الما"ر على شرط أن تتسلل هذه الآراء والمواقف إلى ذلك العمل الكلى عن 
طريق المضم والمثيل لا عن طريق النقل والرقيع . 

والكاتب الضحل هو الذى لا يبن إنتاجه الأدى عن تفاعله مع الإنتاج العالمى 
الفى والفكرى . والكشف عن مصادر الكتاب » وبيان مدى إفادتم من الآداب 
والثقافات العالمية فما ساقوا لآدہم من جديد مهمة من مهام النقد الحدرث والأدب 
المقارن ٤‏ دون قصد إلى اليل من قدر هولاء الكتاب » إذ ن أصالم ظاهرة كل 
الظهور على الرغم من تا رم » بل نما كذلك بفضل تا رمم . فلو لم یتصل کبار کتابنا 
وشعرائنا امحددن بآداب الغرب لا کانوا هم أنفسہم كا نعرفهم ولقروم ؛ فتا ر 
الأستاذ جيب محفوظ بكتاب القصة نى الغرب » ومخاصة الواقعيين مهم » لا جال 
لآدې شك فيه > کا قررتاه نی مکان آنحر ؛ ولولا الکلاسیکیون والرومانتیکیون. 
وألرمزيوت لا كان فا أمال الأستاذ طه حسين والعقاد وتوفيق الحكم وبشر فارس » 
عن تفضیل يطول بیانه » ولیس هذا الحال مجاله . ونكتى هنا بالإشارة إليه » مقرر ن 
آنه لا عکن و فهم أحثال هولاء حت الهم إلا إذا وقفنا على مصأدره » لا بقصد اليل 
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من مکاتہم »› > بل لبيان أصالتہم فى هضمها ونثيلها › > م لشرح فضلهم على الأدب 
المرنی فى تلف نواحى تجديده . وشاعرنا شوق فى أدبه المسرحى متاٴ ر بشکسبر 
ودريدن » ثم بكشر من الشعراء الفرنسيين وشعراء الفرس عن طريق معرفته للأدب 
الأر كى » كما يدن كذلك للمذاهب الكلاسيكية والرومانآيكية والواقعية . وشوق 
متا'ر نی قصص اللییو ان بالشاعر الفر نسی لافونتن . ونی کل جوانب تجدیده هذه › 
تظهر أصالته إلى جانب تاره . 

و كما أن التاثر بالآداب الأحرى بقصد تجديد الأدب القوى لا يطفى على أصالة 
الكاتب كا بينا > فإنه كذلك لا يطغى على أصالة الأدب وأصالته القومية › بل إنه 
وسيلة إغناهما . فقد أصبحت المسرحية - فى أجناسما ومذاهما الختلفة - جزءا كبراً 
جوهرياً غنى به أدبنا الحديث » أخذ يطغى مع القصة على الشعر الغنای الذى كاد يون 
كل شى فى أدبنا القدم » و كان وحده المشغلة الكرى لدى نقاد العرب القدماء » بل 
إن مفهوم الشعر الغنائى قد تغر تغراً كبيرً نى العصر الحديث » فتجددت أصوله 
الفنية » ومعاله النقدية . وعاد ذلك کله بار كل اللحر على أدبنا العرلى القومی . ولم 
يتوافر لتا ذلك إلا بفضل تفتح مواهب الحددين منا ء وإقبالم فى لسم على هضم 
الثقافات المالمية ء وبلخم الجهد نى نقل هذه الأجناس الأدبية الجديدة › محيث تاأصلت 
فى رانا الأدلى أو أحذت فى التاأصل » وأصبحت جال فخر لأدبنا » وآية على إخلاص 
كبار كتابنا وأدبائنا فما بذلوا من جهد وأقاموا من دعائم قوية للتجديد . وهذه حقائق 
لا عارى فما عاقل » أو متخصص من المتخصصن الحقيقيين الذن يقفون على حقائق 
ما تخصصوا فيه » فيعيشون بعقلهم ومعارفهم ى عصرنا » ولا وزن لاز افين المتخلفين . 

وإذن فحور التجديد المدعم بالإفادة من الآداب العالية هو الأصالة » أصالة 
الكتاب والشعراء »> وأصالة اللغة القومية والأدب القوعى . وہذه الأصالة تتحقق 
الها كاة الرشيدة المخمرة . واللعطر كل اللحطر فى التقليد الأعى › فهو تقليد لا لد به 
آفعا ول قن ول تو به كاف وما اهلك قرو ٠‏ أ فة الأطفاك 
حر کات من حبطون بهم دون تيز . وى ضوء ما قلنا فستطيع أن نفهم قول الشاعر 
الناقد الفر تسى ( بول فالرى ) : « ليس أدعى إلى ظهور أصالة الكاتب أو الشاعر م 
تاره بآراء الآنحر ن » فا الايث إلا عدة حراف مهضومة » . وسمة الكاتب أو الشاعي 
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الأصيل أنه يفخر عا هضمه ومثله من آراء الآحرن وثقافهم » سواء كانوا من بى‎ 
` » قومه أو من كبار الكتاب والشعراء العالميين ¢ کا ری فى كلمة بول فالمر ى السابقة‎ 
. و ھا بینت من قبل ی الحدیٿ عن ت . س . اليوت‎ 


وقد آتی یوما إلى جوته صدیقه وسکرتره إکرمان » لہنثه بصدور طبعة 
جديدة من مولفاته كاملة . فنظر جوته إلى أجزاء كتبه مرصوصاً بعضما فوق بعض » 
وآخحذ يشرح لإكرمان كيف زخحرت مولفاته عا أفاده من الإغريق والإنجاءز والإيطاليين 
والفرنسيين » تم أضاف إلى ذلك قوله : کل هذا موقع عليه باسم ( جوته ) . 

على أننا نكرر أن الكاتب الحدد لیست علاقت نی تا نرہ کن ینا ر ہم من کتاب 
الاداب الأخرى _ علاقة التابع بالمتبوع ء ولا علاقة اللحاضع المسود بسيده › بل علاقة 
المهتدى باذج ناضجة فنية وفكرية » يطبعها بطابعه » ويضنى علا صبغة قوميته . 

وهذه هى الأصالة الحق › فالأصالة ليست هى اقتصار المرء على حدود 
إمكانياته الفطرية لا يتجاوزها وليست هى رفض التجاوب مع العام الحارجى > 
وبذل الجهد ف فهمه ¢ U‏ ا ل ی » ولکن الأصالة 
الحق هى القدرة على الإفادة اللحارجية عن نطاق الذات » حى يتسى للمرء الارتقاء 
بذاته عن طريق تنمية إمکانياتما . ولا بستطيع امروٴ أن يصقل عقله › ولا آن يبلغ 
أقصی ما يتیسر له من کال » إلا مجلاء ذهنه باٴفكار الآنحرن »› من بى قومه أو من 
سواهم » وبالأحذ بالمفید من آرانُہم ودعواّهم . 

وقد يفتح التا“ر بالآداب الأحرى الات فسيحة للتجديد عن طريق فهم 
ما ورثه الأدب القوعى من تراث فهماً جديدا > م یکن لہتدی إليه كتاب الأدب 
القوى لولا تارم بالآداب العالمية . ونضرب مثلا لذلك ما أفدناه من الآداب الغربية 
ی فهم معی شخصية ( شہرزاد ) . فقد كانت شخصیة ( شہرزاد ) کا ورثناها ف 
قصصنا الشعى شخصية خرافية تحكى قصصاً غايما التسلية فحسب . ولكن القرن 
الثامن عشر والتاسع عشر الأوروبيين عنیا ذه الشخصية » وأضفا علا أنواعاً 
جديدة من الفهم تتمشى مع الفلسفة العاطفية الى كانت سائدة آنذاك . وجوهرها أن 
الإنسان قد تدى إلى الحقائق الكرى عن طريق العاطفة لا العقل . فكانت شمرازاد 
مثال من متدى إلى الحقيقة عن طريتق العاطفة . فلا لم ترجع شريار عن عادته 
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الوحشية من قتل نسائه عن طريق المنطق والتفكر . وإلا لفشلت فی مهما + ولکا 
هدته عن طريق العاطفة بإثار ہا مشاعره عا تقص عليه من حكايات ؛ فكاٴمما بذلك 
قد جرعته الحقيقة قليلا قليلا وجرعة جرعة . وبذلك أصبحت رمزآ للاهتداء إلى 
الحقائق عاطفياً لاعقلاً . 

وہذا المعنی آتت إلينا شہرزاد فى أدبنا الحديث › فى مسرحية شمرزاد للأستاذ 
افق الحکم > ونی ( أحلام شهر زاد ) قصة الأستاذ الد كتور طه حسين » وف 
( القصر المسحور ) وهى القصة الى وضعها الأستاذان الد كتور طه حسين وتوفيق 
الحكم معا . فلم تعد هىالشخصية الموروثة فى أدبنا الشعى > ولکنہا غنیت وتوسع فما 
فاأصبحت ذات معان رمزية فلسفية » ولم تقف عند المعى الحرفى القصصى كا كانت 
من قبل . هذا إلى أن عناية كتاب الغرب وشعرائه بالف ليلة وليلة كانت من الأسياب 
الى فتحت عيون كتابنا وشعرائنا إلى الإفادة من أدبنا الشعبى أنواعاً .من الإفادة › 
ويخاصة من ألف ليلة وليلة » عن طريق التاويل اللحصب . والفهم الطريف » والتصو ر 
الناضج الأصيل . ا 

وتبادل التاثر والتا تر بن الآداب - على نحو ما ذكرنا ‏ قد يكون سبيلا إلى 
تبيه المواطنن إلى تقدر بعض شعراتہم و كتاہم حق التقدر » بعد أن کانوا غافلین 
عا هى من مكانة . وهذا هو الشاعر العام عمر اللميام قد عبر فى رباعياته المشورة عن 
ضيقه ذا العام تعب را حرآً من القيود العامة » ولكنه تعببر يشف عن أسى المغكر 
وتشاوم الفيلسوف » وشعور الفنان المرهف الأسيان . ولم تلق رباعياته حظوة لدى 
المعاصرن من مواطنيه »> بل كان ما لدى أكتره مظنة ريبة ى عقيدته . فظلت 
شمر ته عند الفر س مقصورة على مكانته العلمية والفلكية )١(‏ حى كان القرن التاسم 
عشر المیلادی »› فرآی شعر اوٴہ نی أوروبا ی رباعیات اللحیام تعبر ا عن روح مر 
إذا كان الصراع فى عصرم قد بلغ أشده بن العم فى حقائقه المادية وبين المخالية المبنية 
على أسس خلقية ودينية غر مستقرة . فاأصبحت لخيام - منذ القرن التاسح عشر ‏ 
حظوة لم يظفر ما من قبل . 

)١(‏ اقدم من تحدث منه من مؤرخی الفرس نظامی عروخی سمرقندی هی 
فصل خاص من كتابه الفارسى : جهاز مقاله ٠‏ وقد مدحه لكانته العلمية 
وصدق نبوءته قى علم الفلك قحسب ° 
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وتحقق ذلك كله بفضل أستيحاء الشعراء والكتاب الأوربييمن تلك الرباعيات دون 
رخا حرفياً . والفضل الأول ى ذلك رجع إلى الشاعر الأنجلزى ( إدوارد فياز 
جرالد ) الذى نشر المرمة الحرة Me‏ م (۱) . وتعد رباعیاته من عون 
الأدب الأمجلزى لا الفارسی 4 ۾ لم زد على آن استوحی الأدب الفارسى . فقد غر 
وتقل وزاد نى الأصل الفارسى » يث لم تعد رباعياته ترحة وفية للأصل الفارسى » 
وإن بدت حيلة رائعة ئعة . على آن ما ست عشرة رباعية ليست فى الأسل الفارسى وهى 
و ليست باليسىر ة إذا قیست عجموع رباعباته البالغ عددها تسعاً وسبعین 
رباعية > وا التصر ف الأصيل امتدت رباعيات 0 إلى العام الغرفی کله و 
رواجاً لم تظفر عا يقرب منه نى وطما الأصيل » بل انما آرت بعد هذا الزواج ى 
مواطی انحیام نفس » فقدروه کر ما کانوا یقدرون (۲) . 

فالتا“ بالآداب الأخرى لا يتجاوز نطاق البعث والتوجيه »> وهو مثابة التلقيح 
والاحصاب للأفكار والأمكانيات » أو عثابة بذور فنية وفكرية تستنبت ئی آداب غر 
أدما الأصلى » منى هيا" ها العصر الملام > والعوامل المساعدة . 

وهمذا كان لابد من أن تيا ها حالة استقبال مناسبة فى الأدب المتا ر » حى 
يتاح لكتابه وشعرائه التجديد عن طريق الإفادة ما . فى هذه اللحالة تتجاوب الميول 
وتتشابه الطبائم » ولكنا لدى الكاتب المحدد - ليست سوى إمكانيات وميول موزعة 
تتطلب ظهورا وتوجما وتغذية يعوزها الأدب القوى » ويصادفها - بفضل العبقرين 
من أهله فى الآفاق الرحيبة للاداب الأخرى . 1 

کتب الشاعر الفرنسی بودلر لی صدیق له يقول : أتعرف لاذا رجهت ی صر 
ودأب ما کتبه أدجار ألان پو ؟ . .. لان کان یشہنی › فی مر تصفحت فہا کتابا من 
کتبه » ریت فیه ما کان مثار فتنتی وروعی . فلم أعتر فيه على الموضوعات الى كنت 
أحل ا فحسب » ولكى وجدت فيه > كذلك » الحمل الى کانت راود فکاری » 
و کان لھ السبی إلى کتابہا قبلی بعشر ن عاما (۳) ) . 


Edward Fitzgerald : Rubaiyyat of Omar Khayyam انظر ؛‎ )١( 
rendered into english verse. 
انظي كذلك : الأستاذ الدكتور ابراهيم أمين الشواربى : تاريخ الأدب‎ )۲( 
. فى ايران من الفردوس الى السعدى . ترجمة عن المستشرق الانجليزى‎ 
. ۳۲٤ ۳۱۸ » ۳۰٤ صفحابت‎ ۱۹٥٤ جرانفیل براون : القاهرة‎ 
F. Baldensperger : La. Littérature, Création, Suecês, : انظر‎ )۳( 
Darée, Paris, 1934, P. 166-167. 
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فالكاتب الحدد يبحث .ف المصادر اللدارجة عن نطاق أدبه ق 
افا ور دا یکا > مدا ا قال : لن تیحٹ عى إذا م يكن قد سبق آن لقيتې 


ی ها ر ا 
خرجون من نطاق ادم »> تلبية لحاجاته الفكرية والفنية أيا وجدت . وهم بذلك 
یکشفون لاطي عن الهم هيه والفكرية الى تعوز أدبم . ويعيدون النظر فى قيمة 
ما ورٹناه من أدبنا فى هذا الضوء الرحيب العالى الشامل قاداق يدعون إلى قم 
جديدة » فلا مناص فم من تبيان مايعوز الأدب القدم من هذه الناحية الى يدعون 
إلما . وهم يبقون على الةم الصالة فيه » ويضيفون إلما ما يكلها . فكها يوار مبرامم 
الأدى القدم ف إنتاجهم تاٴٌثر | لا مندوحة منه » کذلك يو رون م ی الدب القد م 
بإعادة تقو عه على حسب ا الحديدة )١(‏ . فصلم م بقد عم لاسبيل إلى قطعها › 
ولکن واجہم نحو ترائ ! محملهم على دوام راش ا اللقص به . 
BE E‏ به أو هدمه » ولکن إل إغنائه 
والبوض به . فليس القدم سوى نقطة ارتكاز أو نقطة بدء > والوقوف عنده أو 
حصر الحهد ى دارته قصور › وخيانة هذا الأراث نفسه » و كسل عقلى لايغتفر . 
ون ا > سوی عبرة وقوة دافعة للأمام » ولكن الواجب يفرض علينا قي 
حاضرنا القيام هذا التجديد بالإضافة إلى ا ماضى » وتغيبر ما فيه من قم بليت . ويتطلب 
ذلك التجديد عملا واطلاعا واسعا وجهدا ذهنيا » وکفاحا فى سبيل إقرار الميادئ 
الحديدة الرشيدة . 

وصاتنا بالتراث الأدى كصلتنا بار اث العلمى والثقاى عامة + نجعل من قيمه 
الرشيدة جال ثقة واعتزاز » حريصين علما »> وحريصن ف الوقت نفسه ألا نقت 


علدها ) بل نضیف الہا کل ماری آنه يض يذلك الراث ويتقدم به » مسار شد ن 
ن نفیده من الآداب العا ية الأخحري ٩‏ 


وهذا ماحدث ومحدث فعلا فی أدبنا الحديث ١‏ وأدنى إ لام باٴدبنا الحديث مجعلا 
نقطع عدى هذه الإفادة فى النقد والأدب معا . فلا اكتفاء لأدب بذاته دون الآداب 


T. S. Eliot : Selected Essays, P. 38-39. : انظر‎ )١( 
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الأحرى » كما لا اكتفاء لأمة بعلمها دون علوم الم الأخحرى . والمراث الفنى كالمراث' 
العلمى والثقاف قسمة مشتر كة للانسانية حمعاء وسبيل مسارة الر كب العا مى فى ذلك 
کله أن اذ باسباب الكال فيه أينا وجدناها » على ساس هضمها وتمثيلها وصبغها 
بصبغتنا القومية واللغوية . كتب الفيلسوف العالم داليبر عام ۱۷١۸‏ یقول : ( على کل 
الأ المستدر ة أن تعطى' وتاٴحذ » هذه حقيقة جد جوهرية لتقدم الآداب › يث لا 
يصح أن پنساها او ہون من شا "نما أولثك الذسن بمارسون الأدب () والأمة الى رى 
مثلها الأعلى ى ا ماضى لا نى المستقبل أمة متخلفة ؛ ولا تقدم لأمة لاآرى عيوب ماضصبا 
لقنقده نقدا تبى عن طربقه مستقبلها . فحن فيد من الماضى » ولکننا نجدده ونطوره 
فى الحاضر عن طريتق العمل والاطلاع والتفكر الدائب والعزم الذى لايكل » لنبى 
مستقبلا خر | من الماضى ؛ والأدب ميدإن من ميادن التجديد الحيوية لايقل خطرا عن 
جالات التجديد العلمية والاجاعية » بل هو وثيق الصلة مها . وهذا ندهش حين رى 
من محملون على من ينون إلى مواطن النقص الفنية فى رانا الأدلى قصدا إلى نشدان 
الكال من مصادرها » محجة أن ذلك مثابة نيل من مكانة تراثنا الذى ورثناه . فى حن 
أن هذا واجب قام ويقوم به الحددون وصفوة التقاد فى أدبنا وفى آداب العالم يما . 
وهذه الحملة لاتصدر عادة إلا من وقفوا عند حدود القدم ف دراستم لا يعرفون سواه 
فهم يدافعون عن حدود ماعر فوه » لئلا ينهموا بالحهل فما م يعرفوه . وعندهم أن السبيل 
إلى دفع هذا الاام هو إنكار كل قيمة لا م يعرفوه حلة > والدعوة إلى الوقوف بنا 
نجاود الام دون تقدم . 

وقد قلنا ئى صدر هذا الحديث إن النجديد فى الدب ثورة ء لأنه يتطلب وضع 

جديدة مکان قم قد عة وأساسما شعور ذوى المواهب والعبقريات بعدم كفابة 
E‏ البالية فيه . ويتمثل 
جهدم ق اروج على الق ف بعض نواحیه وق احرص على کاله ف وة قت معا . 
يول جوته : ( ینمی کل أدب إلى الضیق بذات نفسه إذا لم تات ليه نفائس الآداب 
الأخحرى لتجدد اللحلق من دیباجته ) (۲) . ويدعو الحددون إلى الافادة من هذه النفائس 

وتتضمن دعوتهم إعادة النظر فى قيمة رانم الد على نحو ما شرحنا » وئ آلر 
F'". Baldensperger, op. cit, P. 172. TE‏ 
() امرجم السابق ص ٠١۷‏ . 
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ذلك تقوم عادة المحر كة الماألوفة ى كل عصر حى ناهض بين أولثك الحددن ودعاة 
الحمود من المحافظن على القدم لايتجاوزونه . 

وهذه هى معر كة الأجيال بن القدم والحديد . وفما بزعم الحافظون على القدم 
الواقفون عند حدو ده أن فى .الحديد حطرا على القدم ال موروث . ويفرقون بين الآداب 
والعلوم فر ون أن التبادل ن الآداب فى العلوم من شاٴنه أن يفيد » آما الآداب والفنون 
فهى وطنية غعضة و علا اعا و عل قوی من ل م . وهذا 
جهل مبان بطبيعة الآداب نى رها ء كا آشرنا فى صدر هذا الحديث » و كا يتضح 
بالنظرة العارة إلى ماتم نى أدبنا الحديث من مظاهر تجديد شاملة على نحو ما سبق أن ` 
اراو فر ا اق ا ا ی ات ع فا لت ان اس 
تيارات فكرية عامة »> وموردا سائغاً لذوى المواهب ف الآداب يع على سواء » وما 
دنا الحديث . ۰ : 

ولا حطر ف ذلك على القع من لراثنا . ثم إن واجبنا إزاءه محملنا على مسارة 
٠‏ الر كب العا مى فيه » بان نظل على وعى شامل ما فيه ماء ذلك التر اث الفنى والفكرى ما 
تسمه رامن وسائل .وسا ورود ماحل الاب الأعرى والافادة ما 6 ى 
الحدود الى أو ضحناها , 

على أن فى طبيعة كل أدب » وف تقاليد أهله وحدود طاقاتم › مايقوم حاجزا 

ی ای 0 ع اا ن طا راان . فنحن مثلا 
ل تلج مذهبا أدب من اذاهب الغربية يادتبا كلها > بل احترنا من هذه المذاهب 
حیعها مانستطیع الإفادة منه لنكل به أدبنا . 

وقد تا" برنا بالكلاسيكية أولا » فا'خذنا عنما دون غبر ها من المذاهب » على الرغم 
من آنا كانت قد ماتت نى الآداب الأوروبية حن بدأنا نهضتنا الأدبية . وذلك لأا 
كانت تتفق فى ذلك الوقت مع القام من تقاليدنا . والثابت المرعى من أفكارنا ونظمنا . 
ثم أحذنا نتر بالمذاهب الأحرى من روماننيكية ورمزية › ثم واقعية فى وقت معا » 
مازجنن ہیما دون أن نلتزم واحدا مہا بعینه کا کان فی صل نشاٌته . وقد قام کبار 
كتابنا وأدبائنا فى ذلك مجهد كبر حى أقروا هذه القع » ولازال الطريق طويلا ق 
سبيل استكال هذه القم وإضافة ما يعوزها بعد من وسائل إلہوض الفى لقيام دنا ا معاصر 
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برسالته الإنسانية والقومية فى صور فنية كاملة . ومدار الأمر فى ذلك على ما يساق من 
نظریات وحجج پتمز مها ماهو من طبيعة الدب وعاد ہضته ما هو تحکی لا سند له . 
فن اللعطل إنكار الحديد لأنه جديد » بل مجحب تر ر الحملة عليه محجج أخرى c‏ 
كالنز عة إلى الحدة لذات الحدة » أو لحرد آنا أيسر وأسمل » فلا سند لا لا يستند على. 
ساس( ۰ 

وحن لا نقر ما يصحب دعوة التجديد أحياناً من تطرف إزاء تطرف الحامدين . 
فإزاء تطرف هولاء المامدين ى إنكارهم كل فضل للجديد » يتطرف أحياناً دعاة 
الجديد فينكرون كل فضل للقدم » كا حدث من بعض دعاة التجديد عندنا فى مطلع 
نهضتنا الأدبية » ما يطول بنا الآن تفصيل القول فيه . ولا يلبث أن يم النصر لدعاة 
التجديد › لام الذن يسارون طبيعة الأشياء » ويابون الحياة الراكدة الاسنة فى عيط 
قم فنية بالية لا حر كة فما . وآنذاك تعتدل طمجة هولاء احددين » فيعرفون فضل القد ,م 
لعصره . ويتجلى حينئذ حرصم على إغناء قدعهم ا لموروث بالطريف المكتسب . ويقوم 
الصراع ببن القدم والحديد . بن معسكربن غر متكافشن نى الأسلحة الفكرية' والعقلية 
والثقافية العامة . فاأسلحة الحددين قوية فى أيد فتية تتطلع إلى المستقبل الحر عن طريق 
العمل والحهد والدأب على الاطلاع والبحث يواجهون ا من هرموا تفكر ا من القاعدرن. 
امعوقن . ورى المتامل للمعسكر ن ما يشر خريته وضحكه › ولكما السخرية المرة 
وضحك الاشفاق . 

وما ر مناه ق هذه السطور من حدو د للتجديد وطبيعته وخطره وجدواه › يتضح 
أننا لانقم وزنا فى التجديد للأدعياء فيه ؛ الذبن يسيئون إلى دعوى التجديد بقدر ما 
یسیئون إلى نفس . 
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موضوعية الذاتية وذاتية الموضوعية فى الق إلادبى 

هل عكن آن يتجر د العمل الأدى من الدلالة على ذاتية صاحبه ؟ 

وإلى أیمدى ينبغى ألا يبن ذلك العمل عن ذا تية مولفه ؟ 

وهل للذاتية والموضوعية صلة بالجنس الأدلى من حيث شفافيت على الآراء 
المباشرة الكاتب أو الشاعر ؟ 

ثم ما الفرق بن الذاتية المقابلة للموضوعية فى اللحلق الأدى وبين شخصية الشاعر آو 
الكاتب الى هى مرادفة للأصالة ؟ 

هذه مسائل تتصل بنضج اللحلق الفنى فى معاير الأدب المعاصرة »> ولايد لفهتها 

من الرجوع إلى تاريخ النقد العا مى ى اتجاهاته الفلسفية والهالية على مر العصور » لن 
هذه المسائل شديدة الصلة بالمذاهب الأدبية وفلسفات الال وطالا كر اللاطا فما فی 
لتقد عنداا لدى من وقفوا على ناحية من نواحما » واقتصروا على وجهة نظر طظنوها 
هى الفاصلة فى الأمر . ونتقبع المسالة من خلال الأجناس الأدبية وطبيعا ولا ¿ م 
من حيث تطور النظر ة إلا ى المذاهب واتجاهات النقد العابلية . 

آما الشعر الغنائی ‏ فقد کان منذ نشاٴته - ذا طابع ذاتی من حیٹ هو جنس أدنى . 
ونما سمى غنائياً نسبة إلى الغناء ».لأنه كان يتخى به على العود عند اليونان:. وعن ألشغر 
الغنای ئی جنس المديح - نشا أت الاح م الماساة > وعن المجاء نشاّت اللهاة . 

وأول فارق بن الشعر الغنائى وأجناش الأدب الأخرى من ملحمة وماساة م 
OE DE E e‏ 
فيسوق المدائح ويتغنى بالفضائل › أو يعيب جوانب النقص والضعف فيمن ہجو من 
الئاس . 

وقد كان الشعر الغنالى عند الإ رانين القدماء يتغى به كذلك مح التوقيع الموسیی 
کیا کان يفعل الشاعر الارانى القدم ( باربد ) الذی لم پېق لنا سوی اسمه وآحباره ٤‏ 
و كذلك الشاعر الفارسى (رود كى ) بعد الأسلام » فقد كان يوقع كذلك مباتحه على 
العود . وقد غلب الطابع الغنالى على الشعر العرنى كله قبل العصر الحديث . واستخى 
بليقاعاته فى أوزانه عن النغات » وهذه الأوزان كانت أظهر فيه من الشعر الغنائى القد م 
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عند الأم الأحرى » ومخاصة من حيث القافية م التفاعيل الى تشر نا عوسيقاها الحلية 
الحادة نى الأشعار القد عة على الأخحص » على أن الأصل فى هذه الأوزان هو الحداء 
للابل ف الحاهلية . وف هذا مارقرب بن التوقيع الحارجی أو الموسيى عند اليو نان 
والإرائیین وین نم الكلات ف الشعر الخنای العرفى . 

وهذا غلب الطابع الذاتى على شعر الغناء > حى ليطلق نى النقد العا مى كلمة الشعر 
الغناى Posie Lyrique — Lyric Poetry‏ مقابلة للشعر الموضوعى الذى هو 
شعر اللاحم والمسرحيات . وق ذلاف التقد تر ادف كلہة مصوز٣y‏ مع الداتية » وهذه 
الكلمة هى ى الأصل أساس لنسمية الشعر الخنالى » فثلا تعالج مساٴلة غنائية شاعر من 
الشعراء ى مسرحياته فيسمى ذلاف غنائية الشاعر ى المسرحية مصهاموا م1 كغنائية 
( راسن ) مثلا ی مسرحیاته ›» ععی دلالة هذه المسرحيات على نوع المشاعر الذاثية 
الحاصة براسان حن ساقها نى تصو بره العاطنی لمشاعر شخصياته المسرحية حن تقوم 
الأدلة إلنار ية على أن الشاعر قد بث نى القالب امو ضوعى المسرحی آراء تثفق‌ومشاعره 
الذاتية فى واقع الأمر » وإن كان قد ررها موضوعياً ى بنائه الفى لمسرحياته . وهذا 
دلیل قاطع على أن الغنائیة ٥دارا‏ والشعر الخنائی ںونہوا ا6ط کل مہا ڈو 
دلالة ذاتية فى الأصل » وإن كانت هذه الدلالة الذاتية مباشرة فى جنس الشعر الختا 
من حيث هو جنس أدلى » كشعر المديح والمجاء والاستعطاف والشكوى والعتاب 
والاعتذار . . . وما إلى ذلك مما محفل به الشعر القدم » ويكاد يقتصر عليه الشعرالعرلى . 

ولكن أهذه الذاتية الى كانت طابع الشعر الغناى » وأصيلة فيه ماز ة فنية > وة 
بمكن أن يفضل بما الشعر الغنائى الشعر الموضوعى ف المسرحيات وال لاحم ؟ إن ف تقيع 
تاربخ التقد الى فى هذه المساالة ما يساعدنا على الإجابة القاطعة علا . فقد فضل 
أفلاطون الشعر الغنالى على غبره : كا فضل الملحمة على الماساة . وعثل أفلاطون فى 
نظر ته تللك وجهة النظر الى تغلب الحانب المباشر للموقف المالى على الطابع المى ضوع 
وغايته من هذا التفضيل رجحان الحانب الحلى المباشر » وإطراء مايشر الاعجاب 
بالبطولة وبالتغى بالأبطال . وم ی أفلاطون بالبناء الفبى ونضجه . وهو ى هذا 
لاإيسار الاتجاه الذى غلب من بعده على النقد العا مى . 


وحن رجح أرسطو الماساة وال ملحمة على الشعر الغنائى » جعل حور تفضيله أن 
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الما ساة تتوافر ها المي ضوعية الى تعوز الشعر الخنائى أولا » على أن هذه الموضوعية فى 
الملحمة أقل ظهورا منها فى الماساة . ذلك آن الموضوعية ترح للماساة والملهاة - قبل 
غر ها O‏ تتجاوز الحانب الذاتى وذلك بسبب ماهها من مو ضوعية 
تفر ضما نظرية الحا كاة كيا شرحها أرسطو . فالمدح والمجاء يتوجه ا إلى فرد ى 
فضائله أو نقائصه » من خلال ذاتية الشاعر حن عدح أو ہجو ٤‏ ی حن أن الما ساة 
أو الملهاة تعالج أمورا عامة » فليست الأسماء فما سوى رموز لعان كلية . والفرق 
واضح على سبیل ا لمال - بین ذم فلان لأنه یل أو دجال دى > وبين ان یکون 
بطل الملهاة يلا أو دجالا دينياً . فى الحالة الثانية نعرف آثار البخل مقرونة علاساتما 
ىا اللتتمبات والأخدات الأجاعة الى تك عن الكل أو الدجل الدب بوؤعف 
کل ما آفة اجاعية تجر ویلات على صاحما ومن محفون به أو یعاملونه أو یکون بینه 
وبیہم صلات قرابة والملحمة من حيث تمجيدها المياشر للبطولة والأبطال قرت 
إلى الموقف الحيوى المباشر فى مدح الفضائل » فى حن أن الماساة تجعلنا نعطف على 
البطل النبيل » لا من أجل نبله > بل من أجل اللءطا الذى تعرض فيه لكارثة . فنفهم 
بذلك المو قف الانسانى بطريق أبعد من أن يكون مباشراً . 

ومذا لم يعبا أرسطو بالشعر الغناى > ولم يتحدث عن الشعراء الغنائيمن » وجعل 
الملحمة فى المرتبة الدنيا الفنية بالنسبة للماساة والملهاة »> كا أنه قلل من أهمية الحوقة فى 
المسرحية اليونانية لأا ذات طابع غنای . وتاش نقد أرسطو فى الشعر الأورنى کان 
نصيب الشعر الغناى من الانتاج ضئيلا نسبباً إذا قيس بشعر المسرحيات والملاح » 
وظلت الال كذلك حى عصر الرومانتيكين . 

ومنذ الرومانتيكية نجدد مفهوم الشعر الغنالى » وولد مفهوم الشعر الحديث › 
فاصبح مفهوم الشعر الحديث أنه تعببر عن لباب الأشياء وجوهرها »> وعن التجارب 
الو جدانية الصادقة من ثنايا الشعور الذاتى أيضا » ولكنه شعور يتجلى من خلال الصور . 
وهذه الصور تكشف عن اللحلجات النفسية الى يقصر الع عن الكشف عا . وهى 
وليدة فلسفة اللحيال كما هى عند الفيلسوف ( كانت ) . وى هذه الفلسفة أصبح اللحيال 
عملية توليد الصورة » وأعظ قوة من قوى الإنسان للكشف عن الحقائق النفسية والكو نية 
المحؤهرية ف الإنسان › ولم يعد ملكة حطرة › وآفة يشترك فما الإنسان مع الحيوان 
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محيث جب الاحراس منه > کا کان کذلاك عند أرسطو والکلاسیکیین وفلاسفة 
العرب من قبل . 

والذى مهمنا هنا - مخاصة - أن الصورة أصبحت تلعب ف التجربة الشعرية دور 
الشخا ت ف الد رخات والقصص . وأصبح جوهرها باطنياً نفسياً ذا دلالة إعاثئية 
عميقة لا تقف عند المظاهر المحارجية والتعبر المباشر . وبذلك فرق الرومانتیکیون بن 
الذاتية المباشر ة ف الشعر الغنائى والدلالة الاعائية بالصور الشعرية . ولنا أن نقول إن 
کشراً من ااشعر العرل القدم قد اهندی فيه کشر من الشعراء إلى هذه الامحائية ف 
صو رتا الساذجة الأول دون ن برشده النقد إلا > وما حف الطابع الذانى المباشر > 
ليترك لما يساق من صور نوعا من الدلالة على الباطن النفسى دون التصريح به . وحسبنا 
أن نورد هذا الإجال شاهدا واحدا يوضح ما نقول » قول ذى الرمة : 

عشية مالى حيلة غار ای بلقط الحصا واللءط فى الر ب مولع 

أحط » وأعو الحط » ثم أعيده بكلى والغربان ف الدار وقح 

فهذه الصورة الشعرية تتوالى للدلالة على الحرة واللوعة وشرود اللب ووحشة 
المكان الى تنجاوب مع أحاسيس الشاعر » دون تصريح يذه المشاعر . 

ونستطيع أن نسوق نى ذلك معياراً مسا به ف نقد الشعر الغنائى منذ الرومانليكيين 
وفلسفات الحال الحديث ء هو أن التعبر إلمباشر أو القريب من المباشر تتضح فيه 
الذاتية » ويضعف به الشعر الخناى من الناحية الفنية . فالتصريح ووضوح الذاتية عدوان 
من أعداء الفن > والحرى وراء التعبر بالآهات والتعجب أو الأو صاف المباشرة رج 
بالعمل الشعرى عن نطاق الال » وجعله تقر ريا » ويذهب باٌّتره . ولا شك آن 
مراتب الشعر : ى دلالاته الإحائية أو التصوربة كثرة » ولا بد لتفصيلها من شروح 
طويلة ليس من غر ضا الآن أن نينا . ولکن ن هذ! المعيار الذز ) قلناه صعيح على إطلاقه 

فليس الشعر الغنائى - فى مفهومه الفنى الكامل استسلاما للخواطر الذاتية »> وانسياقا 
وراء العواطف المباشرة ء ونقلا لا يبدو لأول وهلة لفكر الشاعر » بل هو أولا - وقبل 
كل شى - علية ذهنية تشر بالطرق الفنية اللحاصة فى نفوس القراء أحاسيس وآفكارا 
عن طريتق تشيل الموقف التفسى وتصوره بالإعاء لا التصريح . فعلى الرم من أن 
( ورد زورث ) يعرف التجربة الفنية باّنا ( فيض تلقاى للعواطف القوية ) » فإنه 


إل — 


لايابث أن يتبح ذلك بقوله: (على أن يشر الشاعر آثار هذا الانفعال ى حال طا'نينة 
وهدوء ) . فالاستسلام للذاتية المباشرة واللحواطر الأول - الى هى صدى.الذاتية 
المباشرة - تفقد الشاعر أصالته »> وتشبه من هذه الناحية انقياده إلى الصور التقليدية + 
و كلاها قضاء على روسح الشعر الغنالى وجوهره . 

وقد تعقدت الوسائل الفنية الى ينادى ا الشاعر من الذانية المباشرة فى الشعر 
الغنائ على حسب المذاهب الأدبية الى تلت الرومانتيكين . ويكنى أن نشر هنا إلى 
هذه الوسائل الامحائية الكشر ة منذ الرمزيين ثم السريالين والتعبريين » ولكنا خص 
بالذ کر - لتوضیح غرضنا هنا فی | مجاز - ماقاله بندتو کروتشیه م ت.س. الیوت ۔ 
ذلك آن بندتو کروتشیه رى أن ( التصور الذاتى ) فى ر الشعر الغناى ) موضوعى' 
بطبيعته » لأن الشاعر يفكر ويطيل التفكر لينقل إلى الآخر ن مشاعره بالطرق الفنية »> 
دون أن يعر مباشرة عا » فكانه بذلك مجعل ( ذاتيته ) موضوعية > وکا'نه يتاملها 
فی حارج نطاق ذاته > کاٌما ینظر إلما فى مرآة . وهذا ما یسمیه بندتو کروتشیه : ( 
( موضوعية الذاتية ) ف الشعر الغنالى . ويطيل ت.س. اليوت فى شرح هذه الموضوعية 
فعنده أن ر( الشعر ليس إطلاق العنان للانفعال » ولكته المروب من الانفعال » وليس 
هو التعبر عن الذاتية › ولكنه المروب من الذاتية ) . ويتطلب ذللث ‏ ضرورة ‏ 
السيطرة على الروية الشعرية » والحهد الذهنى الفنى التصو رها . 

( فالشاعر ليست لديه شخصية كى يعر عا » ولكن وساطة خاصة »> وليسته 
سوى وساطة » وفما تتاألف المشاعر والنجارب على طرق خاصة ومفاجئة ) . 

ثم إن الشاعر بعد ذلك : 

ر( له أن يتخذ مادة شعره من تجربته اللحاصة جزثیاً أو کلیاً » ولکنه کلا اکتمل 
بوصفه شاعراً فنانا اتضح وضوحاً كاملا لدیه الفرق بین الإنسان اذى یعانى والفنان 
الذى علق » وأتيح لعقله على نحو كامل أن مبضم العواطف الى هى مادة عبله وأن 
ينفالها الارن ) . 

ويسمى اليوت ذلك الجهد الذى به يستحق الشاعر أن يكون شاعرا : (المعادل 
الموضوعى ) . 


ک س 


ویعرفه بقوله : 

( إن الطريق الوحيد للتعببر عن الانفعال فى صورة فنية ينحصر ف العثور على 
معادل موضوعی A‏ : على مجموعة من الأشياء » أو على موقف » أو 
على سلسلة من الأحداث تكون مثابة صورة للانفعال الحاص » ميث مى استوفت 
الحقائق اللعارجية الى بحب أن تى إلى تجربة حسية ء فإن الأنفعال يشار إثارة مباشرة ) 

ولا ينبغى أن يلتبس عل القارئ هنا أننا إنغا نتحدث عن الذاتية نى مقابل الموضوعية 
فلا ينبغى أن نخلط بن الذاتية نذا المعنى وبين الأصالة أو تىز الشخصية بطاقما الفنية 
ریا وکات ف قا الد اھا ھا لابد ملا . ولا تتضح 
الأصالة الفنية . بل لاتدحقق إذا لم يتجنب الشاعر الذاتية با معى الذى نقصده هنا » 
وهو عرض ذات نفسه عر ضا مباشراً فی خواطره وانفعالاته » فتمحی بذلك شخصيته 
ویضول جهده فی خلقه الأدی » وتتواری أصالته . 

ولتحقيق ( موضوعية الذاية ) أو ( العادل الموضوعى ) ف الشعر الغناى الحديث » 
كشرآً ما يلجا" الشعراء للحاتى أسطورة أو تاويل أسطورة قدعة . أو اللجوء إلى عنصر 
فف > على أن تحقيق ذلك لاينحصر ف الوسائل السابقة » ولالريد الآن أن نسغطرد 
ق الوسائل الفنية لا كمال مفهوم الشعر الغناى » محيث يبعد عن الذاتية المباشرة › والطرق 
الفنية الحديثة لذلك . وحسبنا ننا بينا تطور النظرة إلى ذاتية الشاعر من خلال النقد 
العا مى » وانسينا إلى مقابلة الذاتية بالأصالة » فظهور الذاتية ععناها السابق يضعف من 
الأصالة الشعرية » بل بمحوها . وعلى الشاعر الغنالى أن جهد ما استطاع آن راعی 
( موضوعية الذاتية ) كما شرحه بندتو كروتشيه فى قولته السابقة . وهذه النتيجة هى 
امس مما ٠‏ وهى للعيار للنضج الشعرى دون أدنى ريب . وهى تمرة النقد العالمى فى 
هذا الحال . 

آما أجناس الأدب الموضوعية من مسرحية م قصة » وها الينسان المستا “ران 
بالإنتاج الأدى نى الأدب العا مى الحديث » ومنه أدبنا العرلى »٠‏ فقد استقرت فم) الدعوة 
ا فوع ا وا ف رعا ارط ف کک اش عق 
تکل نی نطریته فى الحاكاة » وحم ألا يتحدث الشاعر بنفسه » وإلا لا کان ماكيا . 
وهذه الموضوعية هى الى ٽکسب العمل المسرحى والقصصى قرة الحجة الفنية الى 


E E 
تشر المشاعر والفكر معا . وقوة هذه الحجة من الحانب الفى تناظر قوة الحجة المنطقية‎ 
كنا يقول أرسطو » بل إلا لتفوقها » لأن هما مىز ة إثارة الفكر والمشاعر معا > على جين‎ 

أن اة المنطقية ينحصر اها نى النطاق الذهى. التجريدى . 

وقد روعيت المو ضوعية أدق مراعاة ف المسرحيات الكلاسيكية . وهى قاعدة 
فنية ضرورية للكال الفى ."وقد بلغ من دقر مراعاما لدى الذوق الكلاسكى 
أن فو لتر عاب أن تكر الشخصيات المسرحية من راد أبيات الىكة أو الأمثال فى 
حدیما ف المسرحيات بعضہا مع بعض » لأن المكم أو الأمثال تتجاوز فكر الشخصية 
نى موقفها الماأسوى أو المسرحى » وقشعر القارئ بان الموّلف قد تدحل مباشرة ف 
خلقه الأدلى . بقول فو لتر نى تعليقه على مسرحية (السيد) لكورلى : 

ر جرت العادۃ فی ذلك الوقت أن یصوغوا کشرا من الحکم فی الاس . . وقد 
أقصاها الشعراء من المسرح . . إن الحكم تشف عن فكرة الشخصية با كثر ما راد » 
حى ليحسب المرء أن الشاعر بقد تدحل ى عله » وأنه هو الذى يتحدث . وهذا لامنع 
من أن الحكم فى مسرحية السيد أا حيلة فى ذاتما » وآن المرء كذلك بصغى إلما عزيد 
من السرور) . 

ونى المسرحيات الرومانتيكية » ومخاصة فى الميلودراما تم الدراما » ظهرت نغمة 
خحطابية تشعر بذاتية ا ملف › وقد عاا يع التقاد العا ميعن بعد موت الرومانتيكية . 
وقد أصبحت هذه امو ضوعية مستقرة فى المسرحيات والقصص منذ الو اقعية . 

وهنا ننبه إلى مر دقیق › هو أن الشاعر کشرآً مایصور آراءه ومیوله من خلال 
شخصياته المسرحية . وليس ذلك معيب مى بررهذه الأفكار والمشاعر عجرى الأحداث 
فى لق الأدين » عيث تظهر أمرا طبيعياً عل لسان الشخصيات نى موقفها › فلا يبدو 
فا آن الشاعر تدحل مباشرة حال من الأحوال » أو آنه يتوجه مہا رأساً إلى المشاهدن 
فى المسرح أو إلى القراء . ولنا بعد ذالك - فى هذا التطاق - أن نبحث عن مدى شفافية 
العمل المسرحى أو القصصى عن عواطف صاحبه أو شخصيته . فثلا لا شك فى أن 
ملهاة : ( عدو الحتمع ) لمولير تشف عن ضيق مولير نفسه باغتراب الفضيلة ف 
الحتمع الذى عاش فيه . وكثر من آراء ( الست ) - وهو بطل تلك الملهاة - هى ف 


س غ س 


احقيقة آراء مو لیر نفسه . ولا ريب مع ذلاك أن آراء ذلك العلل ى مجرى المسرحية 
آراء طييعية معررة مستقلة عن شخصية مولير . حيث لانحس فى للظة من اللحظات 
آن مولیبر قد تدخحل تدخلا سافرا فی عله . وم تکار البحوث فى ) النقد الغرلى عن 
شخصية أمثال راسن أو مو لير أو ا الأدبية الى هى موضوعية ف 
صبغتا الفنية وطابعها العام . وهذه الآراء للكاتب أو الشاعر فى مسرحياته أو قصصه 
ثل الحانب الغنالى المبثوث ف القالب الموضوعى › وفما يبحث عن غنائية ys‏ 


الشاعر . وهى ما نستطيع أن نسميه ( ذاتية ا لمو ضوعية ) » وهى مبدأً لا غبار عليه مى 
N E E‏ 
شر حنا E:‏ م ا قر ها لتقد العالى » ومن رات البحث فى الذاتية 
والموضوعية ف ذلك النقد . 


و ( ذاتية الموضوعية ) هذه - على نحو ما شرحنا - هى الى نستطيع ا أن نفهم 
ما يقوله سارتر من أنه ( لاحيذة نى الفن ) › إذ أن كل عمل أدلى دعوة » وإدراك 
حاص للحياة » واتخاذ موقف حياطا . فلا سبيل إلى أن تحتى TATE‏ 
معالم ذاته ئى خلقه الأدى . فهو حى وراء عمله المىضوعى . ولاينبغى غال أن يقف 
فيه موقف المستر أو المغترب عن عصره وجتمعه . ولكل كاتب فى ذلك موقفه 
الحاص . ولكن موقف الكاتب › وآراءه وأفكاره الذاتية فى قصصه ومسرحياته › 
لاعاری سار ر لحظة واحدة ألا جب أن تكون ها ما يسوغها ف العمل الأدى مستقلة 
عن شخصية خالقها » وإلا ضاع النضج الفى كا ضاع الأر المقصود للعمل 
الأدى ى وقت معا . وهذا السلاف الحالى فى (ذاتية امو ضوعية ) واضح ف قصص 
سارر ومسرحياته حيعاً . وإ نما عارض سار ر بقولته السابقة الكاتب ااواقعى ( زولا ) › 
وهو الذى كان يدعو إلى موضوعية للكاتب تشبه موضوعية العالم فى معمله . وى الحق 
أن قصص ( زولا ) مرآة كذلك لارائه فی کثر ما غص به جتمعه من شرور وقح »› 
ومن مظام يثوء بعبنُها طبقة المال على الأخص » وهو نشد كا قال هو من وراء 
هذا التصو ر مثالية ف جتمح جديد » على الرغم من موضوعيته التامة › أى من وراء 


— 0 

قرر الأحداث فی قصصه عمجراها الطبيعى نى الأحداث والمواقف الى أحکم تصو رها 
کا حدث تاماً نى قصص سارتر ومسرحياته » وف القصص والمسرحيات العالية 
حيعاً مع حلاف عن أدب المواقف عند سار تر من أدب زولا فىقصصه »› وهو حلاف 
لاعس جوهر المسا“لة الى نعالحها هنا » ومن المشمور الذى نشر إليه هنا أن مسرحيات 
شوتى الشعرية قد أضعف مها أن شوتى لم يستطع دانما أن حقق ( ذاتية موضوعيته ) > 
فر زت مشاعر ه الغناثية غر مير رة تر را كافياً » وآقحمت أحياناً إقحاماً على ال مسرحية 
ومازال هذا اليب الفنى فى كشر من مسرحياتنا وقصصنا فى الأدب الحديث » وغاضة 
فى أدب اللحيالة . ) 

وعا سبق أن قلنا فى شرح ( ذاتية الموضوعية ) نستطيع أن نوفق بين دعوة فلويير 
إلى الموضوعية التامة ون حنم أن محختى الکاتب نی خلقه الاد ر( کا مختى الله ى ٠‏ 
اللليقة ) » وأن يتصرف فى إنتاجه ( يث لاتفهم الأجيال أنه عاش ) » وبين قوله 
أیضاً نی جال آنحر مشر إلى قصته الشہر ة ( مدام بوفاری ) › ولل بطلتہا مدام بوفاری 
y‏ ( مدام بی‌غاری هی آنا ) . وقد صور فی عتلف‌قصصه الحیل الذی عاش معه » و کیف 
أخفق هذا الحیلء وتتراءی آثار داء العصر المشئومة فى إحفاق شخصياته حيعاً وبث فى 
ذلك کثرا من آراثه ومشاعره » ولکنه حقق موضوعية ذاته نی عله امسرحی والقصصی 
تحقيقاً كاملا بالغا مداه » وإن شفت بعد ذلك عن موقفه هو ى الحياة . 

هذه المبادئ العامة حول اثذاتية والموضوعية هى الى انہى إلا النقد العالمى فى 
فلسفاته الفنبة وى تار مخه الطويل » وإلما برجع كشر من الفواعد الفنية امز ثية ثية »وا معاير 
الالية » والوسائل الناضجة التصو رية. الى تلف باخحتلاف الأجناس والمذاهب 
الأدبية » نما لا سبيل إلى اللحديث عنه وشرحه فى هذا الال . 


(قضايا معاصرة = م۳ ) 


س 
لا تفاؤل ولا تشاؤم بل ثورة أو تمرد 


آن أن نقضى على التعلل رفض أدب أو قبوله تبعاً لمعيار'التشاو م والتفاول وحدها 
فكشرا ما يضلل هذا المعيار فى تقوم الأدب ورسالته » وقد أدى ذلك - فى بعض ما 
نسمع ونقرً - إلى الرجوع للدلالة المباشرة للأدب والموقف الأدلى » ما نعده ويعده 
النقد العا مى نظرة متخلفة . ولم تعد لهذا المعيار قيمة فى النقد العا مى المعاصر» فلا يلبغى 
محال أن نحاول اللجوء إليه » وعلى منهج حاطئ . ولمذا بجحب أن نصى هذه القضية › 
فنبهن معنى التشاوم والتفاوأل الفلسفيين » ونشامها نى الفلسفة العالمية » ثم صلنها بالإنتاج 
الأدلى » وخطا تطبيقها فى الموقف الأدى › وارتباطها مح ذلك بثورة الفكر البشرى 
أو تمرده ‏ على فرق ما بن الثورة ا الإنسانى أو جاعيته . 
ولكل هذه المسائل صلة بالموقف الأدنى » ف معى الموقف الحديث . 


وأصل التفاوّل ف العربية التيمن »> وهو ضد الطرة ( بتشديد الطاء و كسرها ) 
وهی ها یتشاءم به » آی يتوقع به الوء . وقد كان العرب يسمون مظان المهالك با أضدادهه 
تفاولا بالنجاة مها » فثلا يسمون المهلكة مفازة » أى مكانا للفوز ٠‏ ويسمون الكسرة 
جبيرة » تفاولا مجر ها ما أصاءها من كسر والتيمن المرادف للتفاوأل ما"حوذ من المن 
أى الر كة » وأصله من المن ضد اليسار » ودن المعنيين صلة شعبية ما كانوا يسمونه 
السوانح والبوارح . فصل اللرح الشر » والبارح من الصيد مامر من عن الصائد إل 
پساره » و کانوا يٽشاءمون به » وضده السوانح » وهی من الصيد مامرت من يسار 
الصائد إلى عينه » و كانوا ا التفاول والتشاوم صلة بعقائد شعبية 
ر كث برها فى الأدب » فالمين والعن بر كة وبشارة » والشمال شر وشوم » بقول. 


الشاعر لبيبته : 
ایی ٤‏ آل کی بدك جعلتی فاٴفرح ٭ ام صر تی ی ثمالك 
بیت کاٴُنی بین شقن من رحی حذار اأردى أو فرقة من زيالك 


ومن المشور أ e‏ کانوا يتشاءمون کذلات پنعیب الغراب ¢ لأنه شوم باليىن ء 
فان آحرون يبون على سواد الشعب مثل هذا الطب » ومنبم من قال فیا بروپه لیر د 
فی الکامل : 


( ظهر قضايا معاصرة - م۳ ) 


س ۷ س 


والناس يلحون غسرا ب البىن لما جهلوا 

وما غراب البن إلا ناقة أو مسل 

ويسندون إلى مجنون ليلى أنه حرج يوماً لزيارة لى > فلا قرب من منزها لقيته 
جارية عسراء ( أى تعمل بيدها الشمال دون انمين ) » فتطر مها » وأنشا يقول : 

و کیف رجی وصل لیلى »> وقد جری مجد القوى والوصل أعسر حاسر 

صديع العصاء صعب المرام » إذا انتحى لوصل امرى جذت عليه الأواصر 

فا معنى الأصلى للتفاول والتشاوُم - على حسب ما سبتق أن قلنا واستشمدنا - له 
حصلة وثيقة بدراسات الفولكلور والعادات والتقاليد الشعبية الى ركت آثارها فى 
الأدب » ومعانى الألفاظ اللغوية » ولكن هذا المعى - على الرغم من أنه أصل 
تللمعانى الفنية الفلسفية الى سنذ كرها ‏ لا أهية له فى دراستنا » لأنه متصل با مزاج 
والتقاليد » لا عبد عقلى أو فى 

وقد أصبحنا نسوى ى المعنى بين التفاول والكلمة المرادفة له ى اللغات الأوربية > 
وهی : ١سهنستاو0‏ » كا نسوى فى المعى بين كلمة النشاوّم والكلمة الأجنبية 
المرادفة ها كذلك »> وهى : Pessimism‏ والأولى مشتقة أصلا من الكلمة اللاتبنية 
نام0 وهى صيغة التفضيل من (عuاةص)‏ 1وس ععی سی أو ردی . وقد 
صارت الكلمتان الأور بيتان السابقتان اسمن لمذهبين فلسفيين رکا رها ی الأدب ى 
عبن متا تر ٠‏ وقد سيقت الكلحة الأول ا Optimiame‏ إلى الوجود »› 
فاستخدمت كذلك نى الربع الثانى من القرن الثامن عشر »وقبلت من الأ كاد عية الفرنسية 
عام ۱۷١۲‏ أما الكلمة الثانية فلم قستخدم كذلك إلاش أوائل القرن التاسع عشر فى 
آوربا > ولم تصبح اسما فلسفياً ى معارضة الكلمة الأولى إلا عام ۱۸١١‏ > على يد 
شوپور » على حن اشہر لاییذز با“نه الذى فلسف الكلمة الأولى . وبعدت الكلمتان 
#لسابقتان عن أصل وضعها اللغوى > كنا جب أن نلحظ نظر هذا البعد فى استخدامنا 
فكلمتى التفاوّل والتشاوم العربيتن » بعد أن جعلناها مرادفتن للكلمتن الأور بيتن. 

ولكى نصل إلى نتائج حامة فما محص الإنتاج الأدى والمذاهب الفنية فيه» لايبغى 
أن نسترسل فی خلافات جزئية ¢ بل علينا أن نحدد الفرق بين التفاوُل والتشاوم فى 
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طر فما الكاملى التناقض . وإذن يكون مي ميى التشاو م والتفاول على مبدأی الحر والشر 
ى هذا العام » وصراعها بعضما مع بعض ثم على اللصبر الحتوم من صراعها e‏ 
أحد من المتفائلين = وممم لايبنتز نفسه ان الف ارود > ولامجرو متشام 
على إنكار وجود اللدر ف العام كذاك » ولكن على حن 2 المفائلون آن انر 
أصيل » وأن الشرعارض ۽ رى الآحرون أن الشرهو الأصل . ویر تب على المسلكىن 
تر ر نفسی یور ی نظرة كل من الفريقن للحياة فبرى الأولون نظر ام شوت ب 
مثل لایینز » وبوب وبولنجروك وسینوزا أن الشر عارض ۰ بل ری لا يبز 
أن هذا العام حبر مايتصور من عوالم > وبعبارة أحرى : ليس فى الإمکان أبدع 
ما کان » على حن رى الفريق الآحر فى تطرفه أن الشر هو الغالب » حنى أن الحياة 
لاتستحق أن يعيشما الإنسان » لأن الشر يقضى على اللحر » ويتبع ذلك أن الأ هو 
الأصل » واللذة عارضة » تمر فى صورة لحظات قصر ة لا وزن هما , 

وتصل هذه التجريدات الفلسفية كذلك بالبحث عن السعادة »> فينشدها قوم وراء 
هذا العام » فى الدار الآخرة . فالسعيد من تملك الحقيقة الكر ى باهتدائه إلى الله » وفى 
eS‏ 
حيعاً بالزهد »› كا رى ذلك الصوفية . وهناك خلق” الفضيلة وترويض النفس عند 
ارواقيين وخلق المتعة عند الأبيقوريين الذرن يعارضي أمثال سينكا فى حاورته العاشرة 
من كتابه ( الحياة السعيدة ) بان الفضيلة هى السعادة » وأن الرجل الفاضل لامكن أن 
يلحقه شر » لاف هذه المحياة » ولا بعد الموت » كا يقول سقراط وأفلاطون . وهذا 
حل میتا فز ينی لمشكلة ادر والشر » > أو للتشاوُم والتفاوأل والببحث عن السعادة . 

ولايعنينا كرا هنا أن نسترسل نى هذه الاتجاهات الميتافزيقية . بل علينا أن 
ر بطها بالمسلاك الإبجابى أو السلى تجاه الحياة » والحتمع » فإذا بلغ التفاول حد تيسبر 
كل ثي ؛ وافظر إل الخائب لسم من وجهة نظ فردية > أدى ذلك إلى عزاة لفرد 
واسمتاره » وحینئذ يقار ب التفاول من التشاوٴم فلار الاجماعى الضار > حن 
يدفع التشاوم إلى سلبية مطلقة » تسنهتر بالعياة والناس فوا نه ار هی ماده ى 
صومعته أم دفن امستہار وجوده نى ملذاته > فكلاها قد قضى على ذات نفسه بوصفه 
مدنیاً ونی نفسه من مجتمعه » وانہى إلى نوع من العدم » يتناف ومعنى الوجود الإنسافى 
المدنى فى أول مبادثه . 
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ولكنا إذا انتقلنا من هذه التجريدات إلى الحال الأدى » رأينا المساألة فى ضوء 
آخحر . ذلك أن مرد التشاوٴم والتفاول ى الأدب إلى أسس التفكر الإنسانية › والتعبر 
عن معوقات السعادة . وسواء اتخذ هذا التفكر طابعاً أقرب إلى اليس » أم اتجه إلى 
أم صورة صراع اجہاعی وإدراك مدنی › فھو آولا وآخحرا تفکر إنسانی › له إلى جانب 
دلالته على نظرة صاحبه › ميزة التاأمل ى نظ مدنية > تنتج علا مدلولات ‏ سواء 
كانت مباشرة أم غر مباشرة - تتصل بتعميق الإدراك › ومعرفة الوجود »> والنظر 
إليه من جوانب متلفة قد تتكامل مى تكشفت عن أبعاد اجماعية » ولو من خلال. 
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فثلا صور الیو نانیونالإنسان ضحية للقدر› کا ف مسرحيات ايسخيلوس وسوفو 
كليس »> أوضبحية للعنة حلت عليه من آبائه » ولم يقل أحد إن هولاءمتشاعون » لم 
يدر كون الر والشر ف صورة جاعية وعندهم أن کل شر یاٴتیه ار ء يتعدى ضرر مم 
نطاق من رتكبه . ويظل الشرق صراع كذلك مع انر حى ينتصر اللحر فى عاقبة 
الأمر . وتتراءعى هذه العقيدة نى ثلائية أيسخيلوس الى عنوانما حيعا : أورستيا ‏ 
حيث ينال أورسطس العفو بعد قتله أمه - فى المسرحية الثالثة الى عنواما : يومينيدس . 

ومشمور أن أبا العلاء كان يعد الوجود الإنسانى عثابة جناية » وآنه كان يستوى 
لدیه صوت النعی إذا قيس بصوت الإشير وأنه قال ( وهل عة الحسم إلامرض ؟) 
وقد عاد الشر أصيلا نى الناس : 


مام رولا فاجر إلا للل نفع له مجذب 
نفع من آنفعهم صحرة لاتظم الناس ولاتکذب 


ولكنه ى صيحاته الساحطة الآيسة أكثر الأحيان قد عمق معرفتنا بالشر وطبيعته» 
ومخاصة فى مجتمعه . ووراء ذلك تتراءى الرغبة الإمجابية » والحرص الحصب على نشدان. 
التغير الاجتاعى الشامل لدى القارئ هذه الصيحات العميقة : 

ل امقام . نكم أعاشر أمة أمرت. بغر صلاحها أمراوها 

ظلموا الرعية » واستباحوا كيدها اوعذوا مصالحها » وهم أجراوها 
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و کٹرا مااتخذت شكو كه الميتافز يقية طابعاً إمجابياً ف التشہر رجال الدن ف 
رهب ر وات اد ری ای ای اوخل ارفا اا : 


وقد فتشت عن أعحاب دن لق ولیس فم رياء 
فاٌلفيت الام » لاعقول تئر لما الطريق » ولاضياء 
وأصحاب الفطانة فى اخحتيال كام لقوم أنبياء 
فاا هولاء فاٴ هلل مکر وما الآأحرون فاٌغبياء 
إا كان ا بها وع فاعيار المذلة أتقياء 


ويصف كذلك بعض وعاظ عصره : 

فو محل قد خدعت وآنت حر بصاحب حيلة بعظ النساء 

حرم فیکم الصبباء صبحا ويشر ما على مد مساء 

يقول کم : غدوت بلا کساء وى لذاته رهن االكساء 

إذا فمل الفى ماعنه یہی فمن جهتمن لا جهة أساء 

ومعلوم ماقام به آقانم الثورة الفر نسية الثلاثة من جهداجاعى نى سبيل قيام الثورة 
الفر نسية الى آنت تارا إنسانية طيبة .وهم ديدرو وروسو وفولتر . وقد كان روسو 

متفائلا . وعنده أن كل مارج من يد الطبيعة فهو حسن » ولسكن الائسان هو الذى 
يغسده . 

وى رسالته ى العناية الإهية مايوه كد هذه العقيدة » ى حن كان ديدرو ذا تشاوًم 
میتافر' یی یکاد یکون مطلقا . وعلى الرغم من تناقض أقواله نى طبيعة الانسان › فإنه 
يقرر أن المرء حيوان ضار لو ترك لطبيعته › فإنه حينئذ سيغتصب زوجة آبيه »> ويدق 
عنتق والده . وقد کان فولتر متشانما ئی اعتقاده فى تاأصل الشر فى العام » وقد آلف 
قصته « کانديد أو التفاو“ل » » لرد على لا يبتر وروسو فى تفا مما . ولکنه يعد 
أن بصور لنا « کاندید ٠‏ » وقد تعرض لکوارث من شا"نما آن نہد عقیدته ى التفاول 
ی ك او وال الج ى ار وال ا 
فلننصرف إلى فلاحة بستاننا » . فيتبى بذلك إلى البحث عن السعادة فيا يتاح لنا من 
عملى اللحر رغم كل العوائق الطبيعية وغبر الطبيعية . وهذا مسلك يذكرنا عا اهتدى 
إليه فاوست فى مسرحية فاوست اللانية لحوته » حيث عرف أن الحقيقة فوق مستوى 
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العقل البشرى » والسعادة فى عمل الر » وق الحب » حب الانسانية وحب المال. 
الذی رمز له جوته هیامن . وخم جوته مسرحيته الثانية هذه بقوله : 

« إن الأنوثة تقودنا إلى أعلى » 

وقد كان باسكال برتاع أشد الارتياع لفكرة الوجود » ووحدة الافسان » وجهل 
مصر ه > ویستغرق نی ار تیاعه حى لیعروه الاس : 

« حن أنظر إلى هذا العام الصامت كله > وفيه الانسان لا نور لديه » متروكا 
لنفسه » كانه ضال فی هذا الحانب من العام دون أن یدری من الذى وضعه فيه › 
وأى عمل آتى ليفعله فيه » وما مصره بعد الموت » عاجزا عن كل معرفة » حينئذ 
يعرونى رعب شبيه بالرعب الذى يعرو امرءا حمل انما إلى جز رة مهجورة مرعبة > 
فاتتبه لایعرف ان هو > وليست لديه وسيلة للخروج ما ¿ وأتعجب من أجل ذلك 
كيف لا بعرو الانسان الرعب من مثل هذه الحالة البائسة » . 

ولکن بی لدی باسکال حرج إمجای من هذه الحالة > هو حرية الانسان ف. ‏ 
توجيه مصبر ه ٠‏ فعليه أن يخامر . ومن أجل ذلك يشہه بالمبحر الذى لابد له أن يبحر » 
ولكن بقيت أمامه حريقه فى أية سفينة تار الإعار . 

م هاهو ذا لارويير » من الأخلاقیس ق العصر الکلاسيكى الفرنسى » رى. 
الشر أصيلا ى الناس ويقول : 

« لا ينبغى أن نغضب على اناس حن رى قسومم وكفر الم بالصنيع » وظلمهم 
وغطرسمم وحم لأنفسبم > ونسیانہم للآخرن »› فهم هکذا خلقوا » وهذه 
طبیعمم > ويستطاع تقبل ذلك كا نتقبل سقوط الحجر إلى الأسفل » وشيوب النار 
إلى الأعلى » . 

ومع هذه النظرة القامة لم يكن سط لاروير عابقا ولا سلبيا » فا حذ يتخذ هذا" 
السخط طابع الامجاب ى الدعوة إلى تقل أظفار السوان الى“ فى الانسان . و بذلك. 
كانت خريته المرة من غرور الانسان ومن ظلم لأخيه الانسان عثابة هيد للثورة 
الرومانتيكية فما بعد كا قرر ذلك كشر من نقاده الأوربيين . ولنذ كر من بعض حلاته 
على فساد الانسانية رأيه نى الانسان وأنه فى علاقته با“حيه الانسان أحطر شرا من الذثب. 
فی علاقته بالذئاب . یقول لاءرویر : 
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, . . عع صوت نفرف آذنى لاينقطع أن , الانسان حيوان عاقل » . من الذى 
منحکم أا الناس هذا التعريف ؟ أهى الذئاب والقرود والأسود آم أن الذن 
منحتموه أنفسكم بانفسكم ؟ إنما لمهزلة أن تصفوا إخوانكم من الحيوانات بالسوٴ ف 
حن تخصون أنفسكم باحر . دعوها قليلا تضح هما تعريفا وسارون كيف تتناسى 
نفسہا ئی معاملتکم . لن آتحدث أ ہا الناس عن طیشکم وجنونکم وارقکم وهی 
صفات قد تفضلون ہا الر بوع والسلحفاة اللإن يسلكان طريقهما ف هدوء »> دون 
تغير لما ف طبيعتهما من غر رأة . ولكن استمعوا لى لحظة تقولون عن نسر ضار حن 
خف سريعا إلى فريسته منقضا على فرخ الحجلة : « ماأروعه طائرا ! ! » ٠‏ وتقولون 
عن كلب صيد ينازل أرنبا وحشيا : « ماأعجبه كلبا ! ! » . وقد أقبل كذلك أن 
تقو لوا عن إنسان یطار د خر را ریا فیقتنصه : « هذا رجل شجاع » . ولكن إذا 
ريم کلہین فی صراع أحددا مع الآاحر . يعضه وعزقه با نیابه » فستقولون : 
« بالهما من حيوانين أحقن ! ! » . وتفرقانهما بالعصا . فإذا قيل لكم إن قطط 
بلد کہہر اجتمعت کلھا ف سہل › وبعد أن شپعت مواء اشتبکت فی سعار بعضہا مع 
بعض » فاعملت أسنانما ومخالما ومن هذه ال ملحمة بقيت من الحانبين جشث تسعة أو 
ا ا ا رت ھی کن ا ررق 
« هذه أشنع جلبة مع ها » ؟ وإذا فعل الذثاب مل ذلك . ألا تقولون : « أى عواء ! ! 
وأية جزرة ! ! » ؟ وإذا كان هوّلاء وأولئك بقولون لكم إلمم إا بتطلبون المحد » 
ألا تستنتجون من حطا ہم لكم أنهم يطرحون الحد فى ذلك اللقاء الحميل كى يقضوا 
على نوعهم ويدمروه ؟ وبعد أن تصلوا إلى هذا الاستنتاج » ألا تضحكون من صمم 
قلوبكم من سذاجة هذه الحيوانات المسكينة ؟ وها أن أولاء بو صفكم عقلاء الحيوان › 
وعا امرّتم به عن هذه الحیوانات الى تستخدم أسناما وظافر ها - قد اخبر عم سلفا 
الحراب والسمام والسيوف والمدى » ومبررن اختياركم ها خير تر ر فيا ری › 
لأنكم باٴيديكم وحدها ماذا كتم تستطيعون سوى اجتثاث الشعر » وخدش الوجوه › 
أو مل الميون » بعضكم مح بعض » على أقصى مانقدرون وبدلا من ذلك هاأتم 
آولاء مز ودين تستخدمو لما » تيسر لكم طعنات متبادلة فوهاء » مہا تسیل دماوٴ كم 
-حى آنحر قطرة » دون أن تستطيعوا اللحوف من المهرب ما . . » 
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ألا رى القارئ لال هذا التصور ووراء هذا التشاوم الاجياعى نوعا من الترفع, 
بالانسانية أن تنحط إلى تمزيق بعضها بعضا ؟ ثم أليس وراء ذلك عقيدة نجدوى هذه. 
الصيحة الساخرة العميقة المعى ؟ وهذا « لاروير » نفسه › يدفعه تشاومه فى تصور 
الشر إلى استبشاع الظلم الواقع على الفلاحن ف القرن السابع عشر » فى أوغل عصور 
الاقطاع . وهاهى ذى صو رمم الفريدة فى العصر الذى كان للطبقات فيه مكانة القداسة 
العقيدية : 

« رى المرء بضع حيوانات متوحشة مابين ذكور وإناث » منتشرة ف الربف > 
على ما سواد » رهقها غرة » قد أمعنت الشمس فى إحراقها » مرتبطة بالأرض 
حفر فما » وتقلما ف عناد لا يقهر › وما مايشبه الصوت اللفوظ . وحن تقوم عل 
ساقما » تبدو ما وجوه کالناس وحقا هم اناس . فی اللیل یاٴوون إلى جحور › حیٹ 
يعيشون على اللحر الأسود وال اء وأعشاب الحقول . وهم يكفون الآحر ن من الناس. 
جهد الزرع والحرث والقطاف » كى يعيشوا . ولذا يستحقون ألا يعوزهم هذا ار 
الذى هو من عار غر سیم » . 

فعلى الرغم من تاأصل الشر فى نظر لاروير » قد دفعه فكره العميق إلى تصو ر 
أنواع من الضيق تبصرنا عواطن الداء فى الانسان والحتمع » وتحملنا على التفكر فى 
إمكان تغير النظم ونمذيب الطبائع الوحشية ف أصل خلقما »> واللعروج من نطاق. 
الذات إلى الاعتداد 'بالانسان المدفى . 

وسبتق أن قلنا إن التشاوّم فى مقابل التفاوال ل يوجد بوصفه مذهبا وقواعد سلوك 
وفكر إلا نى أوائل القرن التاسع عشر . وذلك فى الحال الفلسنى . ولم يترك له أراً 
ق الدب أيام الرومانتيكين إذ على الرغم من سخط هولاء وضيقهم عجتمعهم › 
وعلى الرغم منشكوكهمالميتاف ر يقية كان أدمم ثارا رى إلى زز لة الطبقة الأرستقر اطية 
لإحلال الر جوازية علها » وكانت الر جوازية الطبقة المهضومة فى تلك الفارة وهاهو 
ذا الفريد دى فيى - وهو ينفرد من بيهم بنظرته القاتمة إلى الحياة وقيمها حى ليعد 
الأمل أعدى أعداء الانسان » ورى ‏ كالضوفية - أنه لاينبغى للانسان أن يعقد 
صلة بإنسان » لأن كل عاقل ينبغى أن يسال نفسه هذا السوّال : من الذى يترك صاحبه 
قبل الآحر ؟ وهذا السوّال نفسه كفيل بالقضاء على ماى الحب والصلات الانسانية من 
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قيمة . ولا سبيل لراحة الانسان إلا بان يقضى بنفسه على كل أمل لنفسه . على أنالفريد 
دى فى بذلك - وهو صاحب الرج العاجى » وأول من تلفظ ذا الاصطلاح - م 
يقنع بالانطواء على نفسه »> فكان شديد الصلة مشكلات عصره الاجماعية . ولا يلبغى 
أن نغتر ببعض أقواله الى قد يفهم ما الاسنتار أو الانطواء » كقوله : 

« الطبيعة قاسية مستر ة صامتة » فجازها على صما بالصمت » . 

فهذا الصمت الذى يدعو إليه - فى خلق كخاق الرواقيين - صمت صاب » من 
انوع شديد الأثر يدوى فى عمق أعاق الوعى .» ما جعله هو نفسه بقول قولته الشهر ة 
.ى تواضع المصلحن : 

. » ! لست سوى داعية أخلاقی ملحمى » وأهون به من أمر‎ ١ 

وقد اتحخذ التشاوم والتفاوأل صبغة فنية فى الصراع الفكرى بين الواقعية الأوربية 
٠من‏ ناحية » والواقعية الشرقية من ناحية ثانية » تم بنا مذهب‌الأخر وال مذهب الوجودى. 
.وی رأينا أن امحادلات بن هذه المذاهب الفنية بام التفاول والتشاوم هينة قليلة 
الجحدوى بتيسر الفصل فما على حسب ما قاله أصحاب هذه ال مذاهب نفسما . فقد عاب 
المعاصرون لزو لا وبلزاك علہما وعلى أتباعهما أن هوّلاء يصورون الشر » وبعض 
قصص زولا عنواما ( الحیوان الإنسانی ) › وفہا ‏ کا یعرف زولا نفسه - تصو ر 
أوحال الوجود . ولکن زولا شاٌّنه شان پاز الك یصرحان فی کشر من رسائلھما 
و كتمما أن واقعية الشر أو مراعاة الصدق فى تصو ره لا منافاة بيهما وبين المثال ادر 
الذى يستازمه تصو ر الشر »› وما يقوله زولا فى ذلك أننا حن الواقعيمن - مثاليون 
کالرومانتیکیین > ولكننا لا نشد مثلنا بالأحلام » ووراء كل تجربة نصورها ما يشبه 
دق ناقوس اللحطر المجتمع حى يتلا إنتاج مثل هذه النتائج . 

أما الواقعية الشرقية فبدوهاء و عصره وطبقته › 
وفلسفما تقوم ء لى الجرية المادية » وهذه الجرية ليست عقبة عقبة کاٴّداء فعها ما يشبه 
العقيدة ف المستقبل » عن طريق جهود الفكر فى بنيته العليا . ومبدأً ( الاستلاب ) هذا 
مشر لك بين النقد الوجودى والنقد الواقعى الاشتراكى عند مار كس وأتباعه . ولكن 
هولاء رون أن يتصرف الكاتب فى كل موقف من مواقفه حيث جد الإنسان رجا 


~~ ¥۷0 

حياة ولانتصارها من وراء ما يصور الكاتب من مشكحلات » على حن برى الوجوديون. 
ونقاة ارب تة أف لا ي إرسال القرل كتلك عل إطلاقه م فك يكرن من 
التكلف ومن باب نزييف الموقف أن يصوره الكاتب ميث يبين عن خر على حان. 
لاخر فيه . وءرى سارتر أن اللعر فى العام شعلة ضثيلة تنددها رياح الشر كل جانب » 
ويقوم على رعاية هذه الشعلة قلة من صفوة الناس . وطالما حمل عليه نقاد الواقعية 
الاشتراكية الشرقية - ومخاصة قبل أن يتفهموا قصده فيتقر بوا إليه .تقربا كبر ف 
ان الأخبرة - وف التق أن سارر وأتباعه لم يفقدوا قم بباطن الإنسان“. ومن 
وراء المواقف الحالكة الى يصوروما دعوات إمجابية بعيدة المدى » ومقصودة عن 
وعی مشبوب . یقول سار ر : 

« والروية الواضحة للموقف الأشد حلكة هى فى نفسا عمل من أعمال التفاوّل : 
لأا تنضمن نى الحقيقة أن هذا الموقف قابل للتفكر فيه > آی أننا لسنا تانہن فيه کا 
نتيه فى غابة حالكة » وأننا على عكس ذلك نستطيع أن نزح أنفسنا منه ولو بالفكر » 
وأن مسك به تحت نظرنا » و لذن نتجاوزه سلفاً » ونتخذ قرارنا تجاهه » حى لو کان. 
هذا القرار يائساً » . [ 

وذلاك أن اليس فى موقف من المواقف إذا كان هو الصورة حقيقته - لا ينبغى 
تزييف تصو ره فإن تزييفه تضليل لاطاقة الحيوية » على حن يكون الفصل فيه عن وعى. 
. تېصراً صائباً به . وتحويلا للطاقة الحيوية إلى البحث عن رج آحر تبن فيه أصالة. 
الإنسان ویتجلى فيه کفاحه . على أن سار ر نفسه یقول ئی مکان آنحر : 

« إذا ردد الكاتب بين موقفن أحدها الموت » فعليه أن يتصرف عيث تار 
الحياة » . 

ومدار الأمر فى كل حال على صدق الموقف وما له من دلالة إنسانية . 

وقد اتجه ( لبر کامو ) إلى شرح عبث الحياة واستعصاما فى ذاتما على الفهم ٤‏ 
فى محثه : ( أسطورة سبزيف ) » ولكنه قرر صرحا أن نى إطار هذه الحياة اللحاطئة ى. 
أا ب أن جه موود لاان للق همی ارم که وق شرا خف ف 
محث سابق لنا عن مسرح العبث . وعلى أية حال قد تقاربت وجهتا النظر الواقعية. 
والوجودية نى هذا الحال » بقدر ما اقتربتا فى الأسس الفلسفية وشرح ذلك حق الشرح, 
يطول به الحديث هنا » وهو بستدعی محا على حدة » وحسبنا الآن تو كيده ف [مجاز . 
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والذی نرج به من کل ذلاث أن الاعتداد بالتفاول والتشاوُم فى ذاتيما أمر مضلل ء 
وذلاف لأسباب كثرة نشبر إلى أدها فى إمجاز . 

فالمتشاتم الذى رى تاصل الشر نى الحياة > وأن الألم والمصر الظالم يدد الناس 
حى الأبرياء قد يكون إجابياً فى دعوته » إنسانياً فى لزعته > حريصاً كل الحرص 
على تو كيد الذات الإنسانية فى أدبه . ما ينتج خر العرات . وقد رأينا مثالا لذلا ف 
آی العلاء . وأى أدب أشد تشاوماً من أدب المحصوفة » وقد کان لکثر مم صنوف 
من هجاء الحتمع ومساوئه ى العصور الإسلامية . وقد كانت لكشر مہم صنوف من 
هجاء احتمح ومساو ته ف العصور الإسلامية و وقد کانت هذه الحملات الاج اعية 
الصوفية خليقة أن تنبه الحتمم إلى ما دده من شر > لو قدر ها أن تنفذ إلى وعى 
الحتمح الإسلاى بوصفه جتمعاً . وهى من هذه الناحية أجدى - فى إنسانيها - من 
کشر من الشعر الغنالى التقليدى الموروث فى أدبا العرلى » وإن كانت لم ترك آراً 
إجابياً يذ كر » لأنه قد أعوزها الجمهور . 

ثم إن الموقف الأدى بقوى كلما بعد عن المباشرة والتصريح . فوصف الحياة 
الراكدة الآسنة نى مجتمع ما ٠‏ قد يكون عثابة وضع مرآة أمام الوعى الخدور لبستيقظ 
ویتحمل تبعته . ومن م جب أن ننظر كذلك إلى أدب زولا وبازاك وتشيخوف وإبسن 
فى كشر من أعمالي . فا موقف الجمالى فى الأدب غر الموقف اللحلنى المياشر » وغر 
الطب والمواعظ . وما جود الأدب ف وص الشر والمعاناة ء أو ما يسميه النقد 
الحديث : قضية ( الاستلاب ) وهى قضية يطول شرح تفاصيلها ف هذا المكان . 

و لستنتج من ذلا أن الأدب بدلا من الاتجاه فى نقده إلى عورى النشاو م 
والتفاول ‏ بحب أن ننظر إليه - من الناحية الإنسانية والحمالية - على أساس آنحر » 
هو فما أرى - مبداً المّرد أو الثورة : فالمر د اعتداد بالذات لنفعة نحاصة » هروباً 
من الحتمع » وأره وسلبية » والثورة مشار كة لحرن ووعى سهم ٠‏ وتو كيد لذوام 
فى مواجهة الموقف على حقيقته » آملا أو موئساً . والثورة بطبعها جماعية › يتبعها 
تو كيد الإرادة وحب الإانسانية 3 على حن يظل العر د فر دياً مهما عمقت النظرة فيه « 
ومهما أمعن الكاتب أو الشاعر ى تر ره - وقد يكون للتمر د دلالة اجاعية عكن أن 
نستنتج ما ضمنا اتجاهات [بجابية » ولكنه يظل انعزالا وانطواء وهروباً من مواجهة 
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وما أشبه الثورة فى مظهر ها الإنسانى.- حن تشب هدم القدم وإقامة الجديد - 
بالنار المطهرة يقوم ما صفوة يتجاور ف نفوسيم - حن المغامرة ا - الاس أشد 
ما یکون والأمل ی قوی ما ببعث عليه من عز عة . ومن م يجاور نوع من التفاول 
والنشاوم » فالتشاوم يتجلى آنذاك نوع من اليس يبعث على +لمغامر ة بالحياة لأنها 
لم تعد تساوى أن محياها الإنسان إذا دامت على تلك الصورة ولذلك رج الثائرون 
حملون أرواحهم على أكفهم مغامر ن بوجودهم کله » على حن أن التفاوٌل تستلز مه 
هذه المغامرة نفسما » لأن وراء ها احرص الشديد على تغيمر تلك الحياة الفاسدة » مع 
الأمل الوطيد فى إمكان تغير ها وإلا لما قام الثار ون بتلك المغامرة »> وإلا لانطووا على 
نفوسهم واعتز لوا الحياة الاجاعية » أو تصوفوا . فلحظات الثورة فى أول شبو ا 
حظات يتجاور فما اليس والرجاء › والتفاول والتشاوم » بوصفهما ضدن یتلامسان 
ويكاد عحى ما بيم‌ما من فروق . والثورات بطبيعما نزعة إنسانية لا عزلة فما ولاتمرد . 

وعلى أساس المرد والثورة نقيس النزعات الإنسانية للأدب والكتاب » إذ فما 
تتجال الأبعاد الإنسانية لللأدب » فى قوالما الفنية الى ارتقت فى صور ما وفلسفما على 
حسب ما شفت عن تلك الأبعاد » وعلى حسب ما تراءعت صو رتا فما . 

وعلى هذا الأساس نقسم الكتاب والشعراء إلى ثار ن ومتمردن › ولا نلى بالا 
بعد ذلك إلى تشاوأمهم أو تفاوم . ولنضرب لذلك أمثلة موجزة تو ضح بعض الوضوح 
ما نقصد إلى بيانه : ر 

نعد أبا نواس متمرداً » لأنه هرب من لذع شعوره بواقعه إلى إر ضاء نفسه »› وإلى 
طلب ال ماذات استئثاراً » كا قول هو : 

ولقد زت مع الغواة بدلومم وأسمت سرح اللهو حيث أساموا 

وفعلت ما يبغى امرو بشبابه ٠‏ فإذا عصارة كل ذاك أئام 

ولم یکن أبو نواس فی اسمتاره ومجونه سوى هارب من مواجهة واقع الحياة » 

بادر شبابك قبل الشيب والعمار و حشحث الکاٴس من بكر لأبسكار 
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ويقول ذلك : 
رأيت الليالى مرصدات للذتى ‏ فادرت لذاقق مبادرة الدهسر 
رضیت من الدنیا بكاٴس وشادن تحر فى تفصيله فطن الفكر 
وعلى الرغم من شعوره العميق باحزان الحياة فى قوله ٠:‏ 
وما المرء إلا هالك وان هاللك وذو نسب نى المالكن عريق 
ا اليا ت ع ٠‏ ع عرق اب صد 
فإنه مج ذلك متفائل »> برى أن جانب اللر غالب وأن فى الحياة مع ذلك مباهج 
مجحب اناز ها قبل الفوات › فهو يقول : 
يا نوامى تفكر وتعز أو تصار 
ماك اناري .ولاسر كاد 
وأبو نواس فی تمرده کاللحیام » فکلاها متمرد » فی معی اعرد الذى بيناه . وذلك 
على الرغم من أن الليام متشائم كل التشاوم » بل لقد يذهب فى تشاومه إلى حد النجديف 
والياٴس المیتافزیی › ويبى نتاځجه فى الحياة على مقدمات تقرب فى زعا الفلسفية من 
مقدمات أبى العلاء » ولكن أبا العلاء ثار » يتوافر لأدبه ما شرحنا من أبعاد إنسائية 
ثورية فى أدبه تولدت عن نظراته المتشامة المدنية الإبجابية الأأر . 
ولا يتسع الحال للاستشہاد بكثر من رباعیات الحیام الى تکاد تتفق ی معانيا 
وصیخما مح استار نى نواس وترده . وهاك بعض الرباعيات : 
يقولون لى إن المنة طيبة عا فيها من حور 
ارف أا إة فاد ان هو الت 
فاقبض حالا ما تنقد » وذر ذلك النسىٴ 
فصوت الطبل من البعيد حسن 
إن سقيت الجبل خمراً رقص الجبل 
آلا فانتقص من ينتقص قدرها 
أو تطلب مى التوبة من اللحمر 
وهى الروح الى رى الإنسان ؟ 
اشرب اللحمر فهى حياة اللحلود 
وهى وحدها خحاصة الدنيا 
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هذا أوان الورد وااطرب والأخلاء سكارى 
فاسعد سا للحظة » فهذه هى الياة 
هذا الفلك مثل طاس مقلوب 
فيه الأذكياء جميعاً قانطون 
انظروا إلى صدافة الإريق والكا س 
الشفة فوق الشفة ٠‏ والدم بينهما 
وعلى هذا المعيار الذى وضعناه بدلا من التفاول والنشاوم نعد صعاليك العرب 
متمردن » على الرغم من تضافرهع فما بيهم »> وعلى الرغم ما لهم من خلق يشبه خلق 
الفروسة أحياناً لأن تصو رهم انعزال ورد » فعلينا أن ناخذ قول شاعرهم على حقيقته 
حن قال : 
E‏ روموت ات دت ار 
وهو كاف فى الدلالة على القرد الذى بينا . فا أشمه فى تمرده بقول أحد لصوص 
بی سعد - على حسب ما بروى المرد : 
فإنی وار کی الإنس من بعد حہم ‏ وصری عن کنت ما أن أزایله 
لكالصقر جلى بعدما صاد فتية ديد ومشویاً عبطا حر ادله 
آهابوا به فاز داد پعدا » وصده ` عن القرب مہم ضوء رق ووابله 
آخوفلوات صاحب الجن وانتحی- غن الإنس حى قد تقضت‌وسائله 
له نسب للانس يعرف مخره وتجن منه شکله وشمائله 
فسواء كان الشاعر متشاتباً أو متفائلا » فلننظر إلى الأبعاد الإنسانية لأدبه » وللى 
دلالات موقفه . ولر جع بذلك إلى معيار إنسانى آكد » هو الرد أو الثورة » وقدرأينا 
كيف يکون التفائلون متمردن آحياناً ‏ بل مسہتر بن ماجنن » ون عمقت فکر م 
من وراء اسنپتار هم على حن يظل کشر من المتشا مىن ذوى زعات إنسانية عميقة > 
بدلالاا أو ما تستلزمه تلاك الدلالات »› وعاصة لى الموقف الأدى تى القصص 
والمسرحيات > وها الأدب الموضرعى الأخاص عة 
على أن أدب المر د الذى يصدق فيه الشاعر فيكشف لنا عن ذات نفسه »> كشعر 


الحيام وى نواس له قيمة أدبية فى صدقه وتصوره . وهذا أمر آخحر يتصل بقضية 
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الالتزام الى لا ريد الآن أن نبينها » ونما قصدنا هنا إلى القضاء على معيار التشاوم 
والتفاول بو صفه معياراً فنا ثابتاً ذا قيمة فى الأدب »يتخذ تعلة فاسدة فى جحود لزعة. 
الأدب الإنسانية أو تقوعها على أساس ساذج ضار بالفن » يتصل بالدلالة المباشرة 
والفهم السطحى ء وهذه نظرة متخلفة جب أن نستبدل ما المعيار الف الع الذى 
أرجزنا القول فيه بقدرما اتسع له المجال . 
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بطل اللحمة وبطل الماساة 

لا فصل بين شخصيات الملحمة وشخصيات الاٴساة من حيث هى شخصيات > 
فكثبآ ما أذ مولفو الماأساة أبطال مآسيم عن اللاحم > ولکن لا جدال ى الفروق 
الفنية الفاصلة بن المزقف ى الملحمة والموقف ف الماأساة ٤‏ محیٹ تتغبر السمات الفثية 
والإنسانية الشات الماأسوية »› إذا انتقلت من اللاحم إلى المأأساة . ومرد ذاف 
إلى طبيعة الحنس الأدى الذى تعالج فيه هذه الشخصيات › ودرجة رقيه e‏ 
لقم الفنية . وقد درج موٴرخحو الآداب على .ألا يعتدوا بالأدب الديى الحض » أدب 
المعابد والكنائس » وإنما بتجاوزونه إلى الأدب منذ عنايته بالإنسان وشثونه من حيث 
هو إنسان . ومن هذا الجانب كانت الماساة أرق من ال ملحمة ف تاريخ تطور الأجناس 
الأدبية » ذلك أن الملاحم كانت أول مظهر للحروج الآداب من الحال الديى إلى 
ا حال الإنسانى » 2 مثالت ال ساة المرحلة التالية فى توغلها ى الطاب الإنسانى . وف 
الملاحم حلت عبادة الأبطال محل عبادة الآمة » فكانت امام مثار الإعجاب اذى 
ت أحياناً درجة التقديس . وى هذه الملاحم القدعة کانت نقائص الأبطال لا تور 
ی مصر ہم »> ولکنپا مظاهر للضعف الإنسای الذى لاارتباط له بالحدث وتطوره (۱) . 

ولناخحذ مثلا أجاممنون . فقد تحدث عنه هومروس نى إلياذته بطلا وقائداً ل ملة 
اليونانبة على طروادة » وشجاعا يدعو إلى الإعجاب » ونقائصه من الإعجاب بنفسه 
وار دد نى الرأى »> وحب الذات مظاهر ضعف إنسانية عامة لا تور ف مصبره »> 
ولا تذهب بإعجابنا به » فقد عاد من الحملة متوجا بالنصر والفخار . ۰ 

ثم كان أجامنون بطل ماأساة تحمل اسمه » للشاعر اليونانى : أيسخيلوس > 
فتغر ت معام شمخصيته تغر أ ا جوهرياً قرب په من الناس » فصار مبعٹ اللإشفاق 
والرحمة لا الإعجاب او اة اتا اسر و اة : ( بیلوس ) > 
م أخذ ق الماساة يكفر عن أخحطاء أخحرى كذلك : ما أنه أحطاٴ لدى الإغريق » 
بقيادة حملة حربية أزهقت فما أرواح كثر من الجند » بسبب امرأة طائشة هربت 
من زوجها ›» ومن هذه الأخطاء أنه ضحى بابنته افيجينيا ر ضية للآمة حى تبحر 

H. D. Kitto : Form and meaning in Drama, London, : انظر‎ )١( 
1959, P. 180-187. 
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الحملة ء ومنها كذلك أنه أهان زوجته حن قاد معه إلى منزل الزوجية ( كاسندرا ) 
اسر ة من طروادة . و کانت زوجته کلیتمنسترا هى أداة القصاص منه »> حبن قتلته 
مستعينة محبيما ( أجستوس) الذى تعلقت به نى غيبة زوجها . وتبداً الما ساة بعد اننياء 
حملة طروادة الى كانت موضوع ملحمة الإلياذة ومروس » وف الماساة أصبحت 
الحملة ونتاتجها جال دراسة إنسانية » وصار البطل الملحمى درامياً ى أعماله » وف 
نتاتجها المروعة » بعد أن كان نى الملحمة جال الإعجاب فى أعمال بطولته الى يفوق 
ما الناس . والنماية فى الماساة مثر تبة على أعمال البطل » فى حن هى فى ال ملحمة لا تتصل 
مباشرة بالمسلك اللحلى كا لا ونقصاً . فكل شى طيب نى الملحمة ما دامت نمايته طيبة ء 
أما فى السا فالهاية الفاجعة مثرتبة على الأحداث الى ياتا البطل » محیث تکون ف 
ذانها مقنعة من الوجهة الإنسانية » يتشابه فما البطل مع الناس أو مع علية القوم » ويتعرض 
لما يتعرضون على أساس من المسئولية أو الاختبار . وليس الحدث نى الماساة خحاصا 
بشخص » ولکن له قوة التعمم : أو قوة القانون الطبيعى فى مسلك الإنسان من حيث 
هو . فعلى الحطيئة العقاب : سياسية كانت ام فردية > ھا براءی ذلاف ‏ على سبيل 
امال - من ماّساة أجامنون السابقة الذكر : ومن ماأساة ( أورسطس ) الذى قتل 
أمه كليتمنستّرا . امرأة أجامنون » يقتص ما لقتلها أباه . 

ومادمنا بصدد الاأساة القدعة » فلار جع إلى نقد أرسطو » فإنه م يذ كر الحوف 
والرحمة فى حديثه عن ال ملحمة > ى حن قصرها على الما ساة . ولس معى ذلك أن 
الملحمة لا تشر شعوراً » ولكنه شعور الاعجاب بالبطولة وتقديس الأبطال . وينبغى 
أن يكون الشعور الذى تشر ه ا ملحمة قيماًء مبلياً على البنية الفنية على حسب رأى أرسطو ء 
ومذا استصوب نى الملحمة وحدة الحدث و كاله » وإن كان قد قرر أن هذه الوحدة 
ھا نوی ومروس ف لیا : الإلياذة والأودسيا ٤‏ وم يها غل الوجه 
الأ كل . على أن نظرية أرسطو فى توليد الماساة من ال ملحمة » تقتضى أن ال ملحمة فى 
على درجاتما قد تشر شعوراً قريباً من شعور اللحوف وشعور الرحمة اللذين هما الأساس 
لنظرية التطهر ف الاُساة » ولكن يبدو أن كال الملحمة على هذا الوجه لم يتوافر لما 
إلا نظرياً نى دعوة أرسطو › ولذا لم ينص آرسطو على إثارة شعور اللنوف والرحمة 
فما وإ نما حصمما با ما'ساة فحسب )١(‏ . 


Gerald F. Else: : jJl فيما عدا كتاب د من الشعو » لأرسطو » ارجع‎ )١( 
Aristotle’s Poetics, the argument, Cambridge, 1957, P. 651-652. 


— AF — 


ويمذا الفرق الفنى بين الملحمة والمسرحية إرجع خلاف جوهری بن أرسطو 
وأستاذه أفلاطون نی تفضیل کل من هذن الجنسين الأدبيين على الآحر : فافلاطون 
يفضل اللحمة على الاساة ء لأن جمهور الملحمة أفضل من جمهور المأساة »> ولأن 
الملحمة موضوعها بصفة عامة هم الأبطال الحرون . ويعيب أفلاطون على هوميروس 
أنه کان مصدر الشعراء فی ال۔آسی الى عرضوا فما نقائص الأبطال )١(‏ . ويبدو أن 
أرسطو كان يقصد إلى الر د عليه فى الفصل الأخحر من كتابه : فن الشعر . ومن الآحذ 
الو هرية لأفلاطون على الاساة ألما تعرض اللحر بن ينتقلون من السعادة للشقاوة > كا 
تعرض الشر رن سعداء . وف هذا تظهر مما كاة الشعراء الرديئة فى نظر أفلاطون . 
ذلاف أن العدالة المتوافرة لخر سن هى وحدها الى عل المرء سعدا (۲) . و ری 
لاون أن شعراء ابی بسیتون ف اکا اطقيتة حین بینون ت من الممکن ات يعبر 
الشر ر سعيداً وار شقياً . وعنده › کا عند استاذه سقراط . ا 

« . . لا شی من الشر عكن أن محدث للانسان اللحر » لا نى هذه الحياة ولا بعد 
الموت (۳) » . : 

وی کل ذلك ينظر أفلاطون إلى المشاعر الى تشرها الماساة نظرة تجريدية ى صلة 
هذه المشاعر بالعدل » ونظرة ميتافز يقية فى صلما بالدن واللعر والمحياة الأأحرى > 
ونظراته هذه تكشف لنا فى مغزاها عن الفرق العام بين الموقف نى اللحمة والميقف 
فى الماساة . 

ومحالف أرسطو آستاذه » و كانه برد عليه بشرحه لطبيعة المشاعر الى تشر ها 
الم ساة » معتمداً على الحقائق النفسية › والوظائف الفنية لعناصر الحسكارة لنشن ب 
ولاشخصيات الى تظهر فا . ويقرر أرسطو أن بطل المساة جب أن يكون کرم 
الحلتق » وعكن أن تكون الشخصيات الثانوية ذات خلق خسيس بشرط آن تدعسو 
الضرورة الفنية إلى ذلك )٤(‏ . وف الفصل الثالث عشر من كتاب ( فن الشعر ) ينف 
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)١(‏ انظ « اأفلاطون » الجمهمورية بے ۲ › ۳۷۷ ھc‏ ۳ 1۲پ 
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Plato : Opology, 41, d. : انظر‎ )۲( 

٠ انظر من الشحر لأرسطو » الغصل الخامس,‎ )٤( 
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أرسطو ف صمم المساألة الى نحن بسبيل نها » وفما الرد البليغ على أستاذه أفلاطون . 
وذاك أن أرسطو يقسم الشخصيات قسن : خبرة وشرررة » ھا يه سم المصير 
نوعين : إما إلى الشقاء وما إلى السعادة . أما انتقال انر إلى السعادة فإنه لا لا یکن أن 
مخلق ماساة تشر رحمة أو خو . وقد ک2ا لعاطقه الحبة الإنسانية ٠»‏ 
أو العدل » ولکنه فی ذاته غر ماساوی . وغذا حلفه آرسطو وم یذکره . بی بعد 
- ذلك الشخص الحر الذى ينتقل من السعادة إلى الشقاوة › والشرّر الذى ينتقل إلى 
السعادة أو إلى الشقاوة . و رى أرسطو أن هذه الشخصيات جميعها لا تصلح فى ال مساق 
الى » ذلك أن الماأساة غايما إثارة شعور اللحوف وشعور الرحمة . والحوف أساسة 
-حصول الكوارث لمن يشوننا » فإذا حدثت الكوارث لشرر فإنما لا تشر فينا حوفا » 
و كذلك الرحمة أساسما البائس غر المستحق لبس . يقول أرسطو : 
« ن البن أولا أنه بجحب ألا يظهر فما ( ى الماساة ) الأخيار منتقلمن من السعادة 
إلى الشقاوة ( فهذا مشمد لا يشر اللحوف ولا الرحمة » بل يشر الاشتزاز ) ولا الأشرار 
منتقلين من الشقاوة إلى السعادة (فهذا أبعسد الأمور عن طبيعة الماساة » لأته لا عقق فو 
أى شرط من الشروط المطلوبة : فلا يوقظ الشعور الإنسانى ولا الرحمة ولا اللوف ر 
ولا اللشم العنصر هوى من السعادة إلى الشقاوة ) فثل هذا قد يشر عاطفة عبة الإنسانية 
hi nthropie‏ ولكن لا يثر الرحمة ولا اللحوف أبداً , 
وعند أرمنطو أن إثارة الماساة للشعور بالعدالة واللحر » كما فى انتقال انر لى 
السعادة » و كذلاك إرضاء عبة الإنسانية فى انتقال الشر ر إلى الشقاء کلاها لا عخلق 
موقفاً ماأساوياً . وأساس إثارة الشعور الماساوى إنما هو فى راسل المشاعر بين الجمهور 
. وأشخاص الماساة »> وبذلك يثار شعور اللحوف على البائس غو ال رة 
والرحمة له » لأنه يشمنا . فجزاء هذا البائس غر عادل ( ی لاخلنی ) ولکن ره فی 
نفس القارئ أو المشاهد خلنى » عن طريق توحد الجمهور مح الشخصيات ق المشاغر »› 
فح جن دات ج فكرى يضار نامخار اى تشر ها بنية الحكاية وشخصياما 
فنياً . وهذا هو الحانب العقلى للمشاعر . فليس فى الماساة اضطراب للمشاعر > أو 


(۱) آرسطو : فن الشعر ٤‏ ف ۱٤٥۲ ١ ۱۳۲١‏ بب س ۱٤٥۳‏ آ س٤‏ ء 
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رضية ها » ولكن فا إثارة من جانب عقلى » به ينج عن الجزاء اللا لى » تطهبر 
خلی (۱) . 

وإذا كان الأمر كذلك فا مخص شخصیات الماأساة » فن البطل المفضل فى 
المساة الثلى عند أرسطو ؟ يقول أرسطو فى الفصل الثالث عشر من كتابه : فن الشعر : 

« بى إذن البطل الذى هو ف مبزلة بين هاتمن المزلتىن . وهذه حال من ليش ف 
الذروة من الفضل والعدل من جهة › ولكنه من جهة أخحرى يعانى تغر مصبره إل 
الشقاء لا للوُم فيه وخساسة » بل لطا“ ارتكبه . 

وهذا اللحطا“ » أو ما يسمى باليونانية : هامارتيا › آم فارق بین بطل الماٴساة 
المخى وبطل الملحمة نى الأدب القدم و طا ا سیت الشراح ی معى المارمارتيا الى 
مختص ما بطل الماأساة دون الملهاة . 

وبطل ا اٴساۃ إنسان من الناس یعانی اکر من غرہ › م ھو یشہنا . فلا علو علینا 
کشراً حی شر ما یصیبه من سوء تمرداً وثورة وتقززاً › ولا یکون عادیاً جداً حی 
لا بم ندیه إلیا ۽ بل یفهم من کلام آرسطو ق خیر مو ضع آن بطل الا ساق یکون 
أقرب إلى الأعلى منه إلى الشخص المتوسط › فهو يقول نى فن الشعر (۳١٠٤٠أس١٠)‏ : 

« ویون ممن ذهب "معه ى الناس وأرادفت عليه النعم » . 

ولكنه لا يعتد هذا قاعدة فنية جامدة » بل يو كد دا ما مشاة البطل ال ماسوى لنا . 
وهمذا التو كيد صلة باللعطا" الذى يذدكره أرسطو مرة أخرى ( الموضع نفسه س ٠١‏ 
وما یلیه ) فیقول : 

« . . وأن يكون نة تحول من السعادة إلى الشقاوة › لا من الشقاوة إلى السعادة › 
تحول لأ ينشاٴ عن اللوم واللساسة ( فى طبع البطل ) » بل عن خحطاٴ شديد رتكبه بطل 
مثل الذی ذکرنا ( أی شبیه بنا ) أو حر منه ء لا اسو أ . 

وينقسع النقاد الوب ف ر ا ) الماساوى » أو المامارتيا الأرسطية › 
قسمن : ہم من ری آنا خحطا فکری او طا نی الحكم على الفعل الذی یاٴتيه 


: فی هذا یعارض ارسطو افلاطون › انظر‎ )۱( 
Gerald F. Else, the argument, P. 367-375. 
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البطل » وآحرون رون آنا حطاٴ لى » أو خحطيئة » أى ضعف أو نقيصة خلقية . 
وما زيد الأمر صموبة أن كلمة ( هامارتبا ) اليونانية تصدق على المعنين كلما . 

ولتحديد المعى الذى ريده أرسطو لابد من الر جوع للقرينة » وذلك أن أرسطو 
بذ كر نى الفصل الذى ذ كر فيه المحطا" أنه يقصد إلى بيان حر المواقف الى على مولف. 
الماساة أن يبحث عا ( انظر أول الفصل الثالث عشر من كتابه « فن الشعر ٠‏ ) . 
فلابد أن يكون اللحطا" ر المامار تيا ) عنصراً وظيفياً ف الماساة » وإلا فما ذكره مناسبة 
المرقف . وهو يقصد ارقف فى السكاة المعقدة ٠‏ وهى اشر الحكايات نى الا اة 
مى » أى الحكاية المشتملة على التعرف والتحول . وأجود أنواع التعرف هو المقترن 
بالتحول » وهو بقتضى الوقوف على خطا سابق متعاق بشخصية البطل . 

وى الفصول الثلاثة الأولى من كتاب : ( أخحلاق نیقوما کوس ) (۱) ۰ يقسم 
أرسطو الأعال إلى غر إرادية وإرادية . وغر الإرادية هى الأعمال الى يكره علا 
صاحما أو ياتا عن جهل . وبعض الأعال الى ترتكب عن جهل لا تبعث على الندم 
بعد معر فة اللحطاٴ . والأولىتسمية الأعال الأنحر ةبالأعال اللا إر ادية nor-7V 1an ary‏ 
بدلا من تسمينا بالأعال المضادة للإرادية involuntary‏ ومن هذا التفريق نفهم 
أن الندم والحزن تابعان ضروريان للأعمال المضادة للارادية . بل لنا أن نقول إن الأعمال 
المرتكبة عن جهل حن لا تبعث على ندم ولا حزن ليست ى حقيقة الأمر مسببة عن 
الجھلء إذ أا کانت لابد أن رتکب حى مع المعرفة . كا يفرق أرسطو - فف 
الموضع نفسه - بين الأعمال المرتكبة عن جهل » والمرتكبة خلال الجهل » ومثال 
الأحرة ما رتكب فى حال السكر أو شدة الغضب » إذ من الواضح أن السبب ف 
ارتكاما هو السكر والغضب » لا الجهل . 

م يفرق أرسطو بعد ذلك بن الأعمال المر تكبة عن جهل بالمبادئ العامة والأعمال 
المرتكبة عن جهل بالمبادئ اللحاصة . والأحر ة ھی الى تہمنا عخاصة هنا › إذ ہا کا 
يقول أرسطو - هى الى تستحق الرحمة والتسامح . وهي الى تسمى محق الأعمال 
المضادة للارادة . ومثل ها أرسطو مهل الشخص المرتكب عقيقة ما يفعل » لعدم 


Nicomachean Ethics, 1109 b. 35, 1110 p. 18-27, 1111 p. 27-34. (\) 
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معرفته ببعض التفاصیل › کان رید المتسایف آن بعس جسم قرینه بسیفه › فیقتله › 
و کمن ری فى امرآته أا خائنة له فيعاقہا قبل أن يعرف راعا » و كن لا يعرف 
حقيقة شخصية من ينازله ٠‏ فيسبب له فجيعة . أو عاول أن يسبما » ثم يعرف حقيقة 
شخصيته . . ومن الأمثلة الى يذكرها أرسطو فى ( الأخلاق ) مثال مروب فى 
مسرحية ( كريسفونطيس ) تاليف يوريبيدس ( وهذه المسرحيةمفقو دة لم تصل إلينا ) 
و کانت مروب زوج کریسفونطیس الذی قتله بولوفونطیس » کا قتل ولدن له 
مہا » وجا الثالث عيلة قامت ا ممروب . وا مه ( أیبوتوس ) وأکره بولوفونطلس 
مہروب أن تکون زوجاً له . وهى بطلة ا ماساة » فلما بلغ ولدها أيبوقوس سن الرشد > 
وعاد إلى مسينا لينتقم لأبيه . أحطاٴت والدته ممروب فى التعرف عليه » فهمت بقتله › 
ولکنا سرعان ما عرفته فرجعت عا همت به . والمئال الأحر يشر إليه أرسطو فى 
كتاب : ( فن الشعر ) . ويقرنه عثال إفيجينيا فى مسرحية : « إفيجينيا فى بلاد 
اون6 E I E a a end‏ 
إفيجينيا نهم بقتل أخما أروسطس » ثم تتعرف عليه فلا تقتله )١(‏ . ومن ثم نهم الصلة 
الواضحة بن كلام أرسطو نى ( أخلاق نيقوما كوس ) وبين حديثه عن اللعطاٴ فى 
الماساة على حسب كتاب ( فن الشعر ) . ويستنتج من كلامه فى الكتابين ن اللوف 
والرحمة يسا ران عند اجتماعهما على سواء - الأعمال المر تكبة عن جهل بالتفاصيل 
Ee‏ ا ل ا ا ب افا وا 
الجهل أو اللحطا متصل أشد اتصال بالتعرف فى الماساة . وهذا حص الحكاية المعقدة 
ذات التفرق والتحول . وهى الحكاية الحيدة . أما الحكاية ذات الحدث البسيط فان 
اللعطاٴ المسرحى يكون نقيصة خلقية وخطيئة . ويشر اللحوف أكر مما يشر الرحمة . 
وذلك مثل شخصية ( ميديا ) ف مسرحية ( ميديا اش ٤‏ وتبدا هذه الماأساة 
من أحداہا مم زوجھا ياسون 1٥هل‏ نی کورنته › بعد ن کانت قد قتلت ‏ وفاء 
ازوجها - عمه بلياس . وق كورنته يدفع الطمع الزوج أن يغدر ہا » ليتزوج بنت 
کریون . ملك کورنته . و کان هجران زوجها » وجحوده صنیعھا »> وغدرہ ہا ٤‏ 
ف بلد ليس ها فيه أل ولا ملىجاً » ووقوعهانى عداوة -محكم هذا الزواج - مع الملك 


وابنته » ما بعث فا حب الإنسقام على أشده . وكان اللاك قد أمر بعقاما وبعقاب 
ولدہا . فحصلت ميديا على تاٌجيل نفا يوماً واحداً » استطاعت فيه آن تقتل ولد 
من زوجها » انتقاماً منه » وأنہما مقضى علهما با موت على أية حال » فخير أن عوتا 
بيدما ! ولكى تترك زوجها دون عقب وفريسة الاس » بعد آن تسببت فى قتل 
حطیبته وأبہا . وهذا النوع من الآثام لا يستحسنه أرسطو . إذ أن أرسطو يفضل البطل 
غر الآثم » مع أنه قد ركب أعالا نة » أو ہم بارتكاا . على أن ميديا ارتكبت 
آثامها مدفوعة بدواع قوية . فهى من جهة أخحرى مسكينة قستدر العطف » لالا وفت 
لزوجها »> وضحت نی سبيله بوطا وأهلها › وها هو ذا ہجرها › بل يعرضا 
لصنوف الشقاء والعذاب . فآثامها حطايا من وجهة نظره » ولكنما سبيل لخروج من 
ما“زقها نى نظرها هى . ولذلك لر تدل خطاياها على لوم وخحساسة » واستحقت أن 
ي معناها الآحر . 


a‏ أرسطو للأحطاء الى ياتا أبطال 
الما ساة CE‏ ا 
الجودة أن رتكب الأبطال الفعل فما 


و . . عا عر ما فعا القدماء من الشعراء > فيكون الأشخا عل ووعی › 
على حو ما فعل من : ص على عام ووعی 
کا فعل یوریبیدس حیا مثل میدیا وهی تقتل بنہا » . 


وأفضل من الحالة السابقة أن برتكب بطل الماساة أمراً منكراً » لكنه برتكبه دون 
عام » » ثم يعرف وجه قرابته من ارتکب معه هذا المنكر فیا بعد . والفعل نى هذه الحالة 
لا سبب اشمتز ازا » لأنه صادر عن جهل ببعض التفاصيل اللحاصة بالقرابة › أوبشخصية 
الى عليه » والتعرف بعد ذلك يسبب المفاجا'ة » والجيد منه ما يقترن بالحل . وذلك 
کہا نی ( أوديبوس الللك ) لسفو کلیس » حن قتل أباه و ازوج أمه . فخطاٴ أو ديوس 
هنا هو اجهل عقيقة أبیه وأمه » إلى مزاجه الماد الذی يسر له ارتكاب خطله . وخر 
من الحالتن السابقتين أن « الشخص ف الحظة الى ہم أن برتکب جھلا ‏ فعلا 
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للفواجع . وتلك أفضل الحالات . ومثل ها أرسطو عالة إفيجينيا ومعروب )١(‏ › وقد 
ذ کر ناا فیا سبق . 

فالمامارتيا إذن نما معنيان : المعنى الأول هو اللاطا عن جهل وهو ما يفضله 
أرسطو نى الدكاية البسيطة ر ذات الحل الواحد ) ذات الحدث المر كب ر أى الى 
تشتمل على التحول والتعرف ) » والمعى الآحر للهامارتيا هو اللعطيئة والإم > فى 
الدكاية ذات الحدث السبط الذى لا يشتمل على تحول ولا تعرف »› وهى الى 
لا يتنما أرسطو » ويذكر آنا من عمل الشعراء الأقدمبن . وليس غرض أرسطو 
من اهیامه بشرح لاطا" أو اللطيئة هو الجانب الحلى › کی الحلى الما“لوف » ولكن 
الناحية الفنية » والوظيفية لعضوية للماساة . وريد أرسطو بذلك أن يفسر سقوط 
( البطل ) اللدر » أو الشبيه بالإنسان العادى » غبر الحسيس وغبر اللثم . والربط بين 
المامارتيا والتعرف يشرح ما قاله أرسطو خاصا ما . ونجاق الصواب إذا نظرنا إلى 
المامارتيا على ألا متصلة بالشخصية وخلقها فحسب ٠‏ فيكون التعرف وسيلة فنية 
مستقلة علا . فالمامارتيا عند أرسطو جزء جوهرى من الحكاية . ولم ينص أرسطو على 
نبا جزء من الدكاية ذات الحدث المعقد » ولعل ذلك لأا قد تحدث قبل بدء المسرحية» 
ما ى مسرحية أوديبوس » إذ تبداً الماساة بعد أن قتل أوديبوس أباه زوج أمه . 
وعلى أية حال لابد من الاعتداد ہا جزءاً جوهرياً من ( الفكرة ) . والفكرة بدورها 
جزء هام اا ۰ 
ورتبط هذا الضعف بتطور الحكاية تى الماأساة وحلها . وفما يبعد البطل الما ساوى عن 
البطل الملحمی بعداً کبراً من حیث وظیفته الفنية فى الماّساة » وموقفه الدراى ار 
لارحمة والحوف ثم التطهر . وعلى ذلك يصلح بعض أبطال الملحمة لن يكو نوا أبطالا 
نى الماساة على أساس تغير موقفهم إلى درا » وتفسر موقفهم فنا با'عمام » و كشف 
هذه الأعمال عن الطابع الإنسانى » مع ارتباط نواحى الضعف با جزاء الماساة الفنية 
ارتباطاً وثيقاً » إذ ليس الغرض الأخلاق من حيث هى أخلاق » ولكن لألرها ف 


)1( کتاب « فن الشعر » لأرسطو › ۱٤١۳‏ پ › س ۲۷ ٠٤٥٤‏ 1 س ۷ - 
ويذكر ارسطو حالة رابعة لا تهمنا قى بحثنا » وهى حال الشخص الذى يعلم 
ویهم بتنفیذ فعلته › ٹم یمتتع » کما فی حال هيمون حین هم بطعن اپیه اكرون 
فى مسرحية انتجونه لسوفولحا يس » ولكنه يرتد عن ذلك ليطعن نفسه بنقسه ` 
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أحداث الأر الدرامى . فكل ما يكشف عن الضعف الإنسانی دون ربط بالحدث 
الجوهرى وتطوره ف الماساة يظل طابعه ملحمياً لا وظيفيا . وما يدخل فى نطاق هذا 
الطابع الملحمى قول جميلة فى مسرحية الأستاذ عبد الرحمن الشرقاوى لزميلها ف 
الجهاد وحبيما جاسر : يالينبم قبضوا على كل المدينة ما عداك » . فقد يكون هذا 
دلالة على ضعف إنسانى » ولكنه ضعف دم الموقف » ولا يتصل بتطور الحدث فى 
شى . ومذا بظل ملحمى الطابع . 

وإذا كان بعض أطال ا للام یصلح لن یکون بطلا درامياً بعد تغير معام 
شخصيته الملحمية كا قلنا ومثلنا » فإن الموقف الاساوى يظل عالفا كل الحالفة 
للموقف الملحمى من النواحى الفنية . فالموقف نى الماساة يغوص فى الحياة الإنسانية › 
وهو مفسر تفسراً إنسانياً > ولا جال فيه لعبادة البطولة » بل مبناه على نتائج النقائصس 
الى تعرض للبطل.لضعفه الإنسانى . وهذا الضعف له وظيفة فنية مقنعة حددة » عن 
طريتق العضوية الفنية اللحاضعة لمحا كأة الى ما يكون عرض هذا الإنسانى اللاخلى 
amoral‏ وسيلة لتقوية اللعلق وتنمية المشاعر الكر عة > وذلك بإثارة شعور النوف 
والرحمة إثارة فنية » فما متعة فنية حالية من الإيلام والضرر » وهى سبيل التطهر () 
العضوى الذى هو طريق التطهر الحلى . 

وى العصر الكلاسيكى ظهر تاثر نقد أرسطو واضحا عيقاً فى الماساة . وعلى 
الرغم من أن شعراء المآمی اتبعوا حل قواعد أرسطو الى للحصنا جوهر ها وشرحناه 
فيا مخص المسالة الى نعالجها » فقد حدثت فما مع ذلك تغرات عامة كشرة بعدت 
سا عن الماساة اليونانية > ولكن ظلت الفروق الأساسية بين الماساة والملحمة واضحة 
فما . ولا يصح أن نغفل هنا فرقعن من الفروق هما صلة وثيقة ببطل الماساة : 

رأى كثشر من الشراح الإيطاليين لأرسطو أن الحالات الى ذكرها العام الأول 
لبطل الماساة ليست سوى أمثلة لحالات مثالية لا استقصاء فا . وتبعهم ( كورفى ) 
من الکلاسیکیین الفرنسین . فرآی أنه عکن عرض بطل خر لا شر لديه »> تعر ض 
لاضطهاد ظا استبدادی » على شرط أن يشر من الرحمة له أكثر مه يشر من الغضب 
والاشازاز ممن اضطهدوه (۲) وضرب ( کورلی )مثلا عسرحیته هو : ( بولیوکت ) 

)١(‏ تكرر انه ليس غرضتا فى هذا المجال شرح نظرية التطهير » لئلا يبحدتا 
الحديث فيها عن قصدنا ٠‏ 

Corneille, Discours sur La Tragédie, dans : Buvres (") 

Complètes, Paris 1888, 2, 561-566. 
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وذلك أن بوليو كت - من علية الأرمنيمن ى أوائل العهد المسيحى - يزوج بولن 
ابنة حا أرمينيا » عن حب منه ما » ولکہا تزوجتھ ھی محکے الواجب »> بعد أن 
رفض أبوها فيليكس زواجها من سيفر الذى تبه لفقره . ويعتنق بوليوكت المسيحية 
حفية » مديه إلما صديقه نارك . ومحطم الأصنام ف المعبد ى حفل دين . ويکل عقابه 
إلى الحا » والد زوجته . وکانت بولن تظن آن حبیہا سيفر قد مات » ى حملة 
حربية » وإذا به يعود إلى أرمينيا رسولا من الإمراطور ومقرباً منه . ویصر حا م 
ارمینیا على تعذیب بو لیو کت حى الموت إذا لم يعتذر عا فعل . ولا يضف بو ليو كت 
على روية صديقه نارك عوت تعذيباً وصاراً مشار كته له نى تحطم الأصنام » ويعنزم هو 
الموت شيد . وتقابل الزوجة حبيما وتفضى إليه أا الآن أسبرة واجب الزوجية بعد 
إحفاق حہما » وتساٌلحبيما أن بتو سط لنجاة زؤجها . ويبدو تبیلا إذ يعدها بالتوسط » 
وکن لا تجدى وساطته » إذ عوت زوجها صرآً علىءيد والدها . ولكن هذا الحا 
. ۾ بقتل صېره عن عقيدة بل قتله استخذاء وتزلفاً للامراطور . وتبلغ دهشته 
ذروتها حبن رى ابنته تعتنق المسيحية لتتبع زوجها الشبيد » وبرى أن ما اقرف ف 
حتق زوجها لم يات بشمرة له » فيعتنق المسيحية بدوره . وتتّبى الماساة بان يعد سيفر 
أن يتوسط لدى الإمراطور كى لا يقسو على المسيحين الآحرين فى المستقبل . 
فالقدیس بولیو کت هنا هو بطل الاٴساة نی نظر ( کورنی ) . وقد آثار اضطهادہ من 
الشفقة به أكثر ما أثار من البغض والثورة على مضطهديه . لأن هذا الاضطهاد نقسه 
صورة من صور الضعف الإنسانى . وهذا موقف جديد نى الماساة م ينص عليه أرسطو. 
ولكن يبعده من ال ملحمة أن مصبر البطل مترتب على فعله ومسوغ به . وأن الشخصيات 
جميعاً صورة لاضعف الإنسانى البالغ المدى . . على أن النقاد الكلا سيكيين طالموا 
هاجموا هذه المسرحية » ونقدوها من وجوه كشرة يطول بنا شرحها » على الرخم 
من نجاحها لدی الجمهور لعصر ( کورنی ) . وقد اعتد اکر التقاد الكلاسيكيين بان 
بو لیو کت لیس هو بطل الاٴساة كما يظن موُلفها كورنى . بل البطل بولن وسيفیر . 
وأرع تعليق على هذه الماساة تعايق فو لشر الذى يقربنا من نظرية أرسطو فما سبق . 
يقول فولتر : ۰ 

د الشہید الذی لا یکون سوی شید مبجل کل التہجیل محسن تصو رہ ی حیاة 


ا 
القديسن » ولكن لا جود محال شخصية من شخصيات المسرح . وبدون شخصة 
سيفر وشخصية بولين > > لم یکن لماٴساة بولیو کت أن تنال أ نجاح » . 


وباتحر باللالة السابقة ما براه كورنى أيضاً متا" ثرا بالشراح الإيطاليين لأرسطو 
کذلك - من إمكان عرض الشر ربن أبطالا لاسا ء لأن عقابمم الرادع المرتب 
على سرود م ودی إلى تطهر ب بعض النقائص الإنسانية »> ويضرب ( كورلى ) مثلا 
لذلاف ماساته الأخحرى : « رود وجون أمبرة البارثيین » وفما تشر كليؤبارا أمرة 
الشام حرباً على زوجها دعاریوس حن يعود من حربه مصطحباً الأمرة رودوجون 
بنت ملاك البارثيين على عزم الزواج مہا » وتنجح فى حرا » فتقتل زوجها وتا حل 
رودجون اسرة . ويم عقد معاهدة هما مع البارثيين أن تزوج رودوجون ابتاً من ابيا 
من دعتریوس » وها أنتیو کوس وسلو کوس . ونحنفظ رودجون لنفسما بتعیین 
اسبتقی ھذن التوعمین میلاداً کی یکون زوا لرودجون › ولکنا سرا تفضی إلى کل 
من ولدہا أنه سیکون وارث العرش إذا قتل رودوجون . ورفض كلاها لألہما 
محبانها . وعلى ارم من أن رودوجون تحب أنتيو كوس وحده » فإلها تعلن آنا 
ستتزوج من ينتتم لأبيه مهما > فیقتل آمه . فينزل سيلو کوس عن الزواج . وحن 
تخفق الام فى حمل و لدا على قتل رودوجون » تحاول أن تشر الغرة فی قلب سیل وکو س 
بسبب فقده حب رودوجون > ولكن الحب الأخوى المتمكن من قلب سيلو كوس 
يجعلها تخفق كذلك ف هذه الحاولة . وبعد ذلك تبدأ كليوباترا نفسما بمشروعها لتنال 
اينما » فتقتل ابا سلو کوس » وتدس السم ى الكاٴسن اللتان سيتناو هما نيتو كوس 
ورودوجون ی حفل زواجهما › ولكن الريبة حول مقتل سيلو کوس تحمل رودو جون. 
على تحذ ر أنتيو كوس من شرب الكاٴس المسمومة » رى كليوبارا آن ينما ستعرف 
فتتناول هى الكاأُس لوت وهى تقدم نما لازوجين قبل سقوطها ميتة بالسم الذى 
کانت رید لازوجین احتساءه . ولکن لا ینبغی أن ننسی تعلیق ( .کور ) على هذه 
مساق بان مشل هذه الجرائم ليست فما خساسة ولا إسقاف الأدنياء » وتدفع إلا 
الأطماع الكبرة الى لا تتاح لسواد الناس » ثم يعقما الاعراف باللعطا )١(‏ . وهذا 


` اظ مرجع كورنى السابق‎ )١( 
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فی نظرنا ما یقرب نوع جرائم کایوباترا من نوع جراتم میدیا »> وقد ذکرنا فا رأی. 
أرسطو فیا سبق . 

والفرق الجوهرى الاخر بین شخصية البطل تى الماساة الكلاسيكية والماساة فى 
الآداب القد عة > أن الکلاسیکیین بعامة » حى راسن ‏ وهو مثال الكلاسيكى 
الحافظ a‏ الأفعال الى يا تا البطل عن وعى . وهذا الوعى هو عور التحليل 
التفسى نى الصراع الكلاسيكى » وهو صراع تنفرد به الماساة الكلاسيكية . وق ذلك 
كانت الا ساة الكلاسيكية ماساة إرادية > يعمق فما البعد النفسى . فهوّلاء لا ہتمون 
فباً حالنى أوديبوس أو إفيجينيا اللنن فضلهما أرسطو فا سبق . وى ذلك مخالفة 
أساسية لنقد أرسطو ونظرياته )١(‏ ونكتنى بالإشارة إلى شخصية اليد فى مسرحية : 
(السيد ) لكورنى »› و مثال ( فيدر ) ى مسرحية ( فيدر ) لراسين . 

ومن أواخر العصر الكلاسيكى - أواخر القرن الثامن عشر - تعرض مفهوم 
المأساة لتغرات كشرة » فنشاأت الملهاة الجادة » أو الممهاة الدامعة › والماساة 
اللاهية » لتاى بعد ذلك ر السراما ) الرومانتيكية . وكان ذلك إيذانا موت الا ساة 
القدعة موتا تاماً . وأول مظهر لوت الاساة الانصر اف عن البطل التقليدى للماساة > 
کا کان نی الأدب القدم والأدب الكلاسيكى . فلم يعد هذا البطل من الطبقة 
الأرستقراطية » طبقة الملوك والنبلاء وعلية القوم » أو على حد تعر أرسطو » كان 
هذا البطل « يمر ی ق ا ر ا ع » » بل صار البطل من 
صمم الطبقة الر جوازية أو الدنيا من الشعب . وذابت الماساة فى الملهاة لحل ر الدراما 
الحديثة ) » وانصرف الكتاب والشعراء إلى تصو ر الأخلاق والعادات الاجماعية › 
لتظهر دواعى الألم بصراع الفرد مم معوقات الحتمع ‏ ولا باس أن يظهر البطل 
شر رآ نى ظاهر أعماله > لكن العبء فى شره ملى على عاتق الحتمع ونظمه . وف هذه 
المسرحيات تتوالى الابتسامات والضحكات والدموع > لتحاكى الحياة الى لا عكن 
أن تکون حزن حضا أو سروراً حضاً » على نحو ما شرح فكتور هوجو فى مقدمة 

)1( انر مرجع کورذی السابق وکدا .70 Lanson : Corneille P.‏ 
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مسرحيته : ( كرمويل ) » ارا على فصل الأجناس الأدبية ما بين ماساة وملهاة . هجا 
كانت حال المسرحيات من قبل نى الأدب القدم . ولكن البطل الرومانتيكى ظل حا 
غریباً نی عالمه » يشر ما یصیبه من فواجع شفقتنا عليه ورحمتنا به > ولکنه يارك 
العنان لأحلامه فى مشروعاته وى سبله لتحقيقها »> ويكون نصيبه الاخفاق . 

وقد ولدت المسرحية الحديثة الى تغوص فى أعمق نواحى الحياة ميلاد الواقعية 
والطبيعية فى أواخر القرن التاسع عشر . وتفارق الطبيعية الى دعا إلما زولا عن الواقعية 
باّنہا نقل قطاع من آدنى درجات الياة تى القع وجا توا ا بقو انين الم 
وتار البيئة »> ئى حبن لا تعبا واقعية بازاك وتشيخوف ذه القوانىن العلمية من 
الوراثة والبيئة » ولکن حن دعا زولا - إلى أن المسرحية إما أن تسر على مج واقعی 

آداب اورا کد غو اک کات وت أن موت کانت دعو ته 
إيذاناً عيلاد المسرح الواقعى الحديث . فاصبحت الواقعية فى مة من “ماتا هى طابع 
المسرحيات العالمية . وهى تصور للوعى الحديث بعد أن تقدم الإنسان تى وقوفه على 
معالم الحياة » وتطلع عن طريق العلم إلى السيطرة علما . وقد اكتسبت الواقعية ألوااً 
كشر ة : فن واقعية نفسية »> غنائية كما هى عند فاجار » إلى واقعية رمزية ى مسرحيات 
إأسن ٤‏ إل و اقمة اشر اكية فى قور الوعى التناعى. ٠‏ وره ق افر كا هى 
الحال ى الواقعية الاشتراكية ومن نحوا منحاها إلى واقعية تبى مشروعات الفرد على 
وعيه الذاتى عوقفه من امحتمع › كالواقعية الغربية والوجودية حاصة . . فالطابع العام 
للمسرحيات الحديثة هو الطابع الواقعى فى صورة من صور الواقعية )١(‏ . ولو آرنا 
التعمم لضيتق الحال › 7 أن نقول إن المسرحيات الحديثة فى جملنما يصدق علما 
جمراً تعربف هيجل ى الجزء الثالث من دروسه ف (علم الجمال ) » المسرحية : 

« . . جنس أدلى وسط مترجح » ينفذ فيه المرء إلى تفاصيل وتعقيدات لحياة 
الباطنة » تتصل ى الوقت نفسه بصورة أ كر دقة للملاسابت اللحارجية » . 

وحن مضت دور اللميالة فى وسائلها الفنية فى عرض الصور وفن الإخراج 
السيمائى » أفاد المسرح الحديث ما » وغنى ما . فوجدت مسرحيات ليست خليطا 
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من لأساة القدعة وال ملهاة فحسب » ولكنما كذاك مزيج من المسرح الغنای فى جوقات 
موسيقية » متنوعة الصور وال مناظر على نحو ما ى دور الحيالة : 

وأهم ما يعنينا ذكره هنا » من تغبرات ى المسرحية › أن الأهية انتقلت من 
البطل إلى الموقف . فلم يعد هم الولف وصف أبطال أو تحليل شخصيات من الناحية 
التفسية » ولكن هه الأول بيان جوانب الموقف الختلفة من خلال الشخصيات » ف 
طابعه الواقعى الذى حمل على التفكر الواعى أكثر ما حمل على إثارة الشعور . وقد 
يبدو لأول وهلة أن الأجتاس ا عادت لل الكحاط باي :اة 
الحديثة »> كا كانت نى بادئ أمرها قبل أن تنفصل الاساة عن الملحمة »› والملحمة 
عن الشعر الغنائى » على نحو ما شرح أرسطو » مبيناً كيف انفصلت هذه الأجناس فى 
القدم بعضہا عن بعض لتشب ويكمل وجودها » ولكن الوقوف عند هنا الظاهر 
تزبيف لقيقة الإدراك الحديث » فعلى الرغم من وجود الغناء الذى يشبه فى ا مسر حية 
الحديثة نظام الحوقة فى الماأساة القدعة » وعلى الرغ من الاستعانة با موسيقا فى بعض 
المسرحيات الحديثة » وتعدد مناظرها على نحو ما فى مناظر دور الحيالة » مازال 
الموقف فى المسرحيات الحديثة درامياً بالغ القوة فى دراميته » أبعسد ما يكون عن 
المواقف الملحمية والماساوية كما كانت مفهومة فى القدم . فالإنسان فى المواقف 
المسرحية الحديثة ضحية لعالم بغيض راد تغيره عن وعى > أو متمرد میتافزینی »› 
وک ل وروی اا ود کیک واا ا ا ی م غو 
اللغوى . فالحياة الإنسانية فى ذانما واقع ماأساوى . وش ذلك كله تكون المواقضه 
الملحمية وال ماأساوية القدعة على طرفى نقيض مع الواقعية الحديثة . والموقف فى 
المسرحيات الجديثة حيوى من حيث الكشف عن أزمة فكر اجماعية » وهو بعيد عن 
اللطا“ نى معناه الأرسطى المحصور نى نطاق الأقارب والأسرة » كما أنه بعيد كل البعد 
عن البطولة الملحمية الى تقرب من التقدر للأفراد أو تصل إلى حد عبادة الأبطال . 
وااو مدا القت لت را کدة د لا ی مها ولاق آغاق کرات ری + 
ولا بد من إحلال الموقت ف صمم الواقع الى » وتخصيصه كل التخصيص لينتج 


۹ س 
أره )١(‏ . وقد يبدو هذا الصراع الجماعى فى الموقف المسرحى ليبين فيه الكاتب 
انعیازه إلى جانب امحموع على حساب الفرد > ھا هی الحال لدى الواقعية الشرقة ٤‏ 
والحافظن بعامة وقد يبدو بى احياز الكاتب للفرد ضد نظ الحماعات وهو الانجاه 
الغرى الا و ف ار اع طبقياً ى سبيل إقرار العدالة الإجاعية › أو و بان 
الواقع الحى المتطور والثابت المتحجر » فى سبيل تبيه الوعى الفر دى والجماعى معا . 
وأوغل الاتجاهات المسرحية الحديثة فى التجديد هو المسرح الماحمى الذى مثله 
خر تمثیل رتود برخت الا لمانی ( ۱۸۹۸ ۱۹۵٩‏ ) » ويعتمد مسرحه على احرج 
أكثر ما يعتمد على الشخصيات الأدبية فى المسرحية . ويفيد من وسائل الإحراج 
السينائية : فى مسرحياته جدران تدور وسحب ذات ألوان تصعد إلى الساء أو بط » 
وفيه لوحات سيبائية . وليس للممثل شخصية أدبية › فهو يلعب دوره من اللحارج »> 
دور الجوقة فى تقد الأغانى » والأحاديث الفردية أو الشخصيات الأخحرى الى 
تتحاور . وى هذا الإطار المصطنع يبعد مسرحه عن المسرح الطبيعى . ولكته ريد 
أن يكون واقعياً أ كار من زولا » بكشفه عن مواقف التو تر ى العلاقات الإجاعية »> 
ونی خلتق صور ذات دلالة على الحارجى » لا عالم الذات . ويقصد برخت من 
هذه الصور المسرحية أن تكون مقنعة بالفكر ى الموقف » على نحو ما يقنع الدفاع 
أمام القضاء . ودم برخت الجدار الرابع الو#مى بين شخصيات المسرح والجمهور »> 
وشبیه به من هذه الناحية براندلو ى بعض مسرحياته . فكلاهما يشرك المتفر جن ف 
العمل الدراى > er‏ ر بوحدة الموضوع أو الموقف أكثر ما er‏ بوحدة اکا 
أو رمم الشخصيات . فقد تنقطع الحكاية عا يشبه الأحداث العارضة ف الملاحم »> وهلا 
وجه شبه ظاهر بين مسرحياته والملاحم » ولکن امامل جد أن هذه ا ذات 
صلة وثيقة بالموقف المقصود . فن خلال الإطار المصطنع ينكشف الواقع الإجاعى 
الضارى المتوعد أشد ما يكون هولا وتوعداً . ومن هذا الجانب يبدو المسرح الملحمى 
أكر واقعية من المسرح الطبيعى » عن طريق التفكر » !' عن طريق داعية الام 
الأرسطية . وى الكشف عن كفاح الإنسان الضائع الخذول فى متمم فاسد ضد مصبر ه 
البائس يكمن المعى الملحمى الذى يقصده رمخت . وبطولة المرء أن يعيش هذا 
)١(‏ انظر مرجع اريك بنتلی السابق الذکر ص ٠١ ۲٤١‏ ء ويطيل فى هذاء 


امعت سارن قى كانه 2 ما الأدب ؟ اظن ترجمقةا اة له وهذة تة 
جوهرية لفهم المسرحيات الحديثة فى جوهرها ونزعتها الانسانية العالمية ٠‏ 


۷ 
المصر . وهى بطولة تفترق جوهرياً عن بطولة الملاحم القدعة » لأنها صورة الضعف 
الخار والضياع الكادح والجهد العابث الفارغ ى عالم فاسد . لا يبن الحر فيه 
ګرمضبات خاطفة إلا ليختن وسط الشر المتوعد دابا ء ولكن وراء هذا الشر طيبة 
خحبيئة لا سبيل إلى تحقيقها نى مثلل هذه الحتمعات إلا بطريق واحد » ليس هو الإصلاح 
أو التطور ٠‏ ولكنه التخير الشاملل لبنية المجاعة . وى هذه القضايا - الى يشر هار خت 
آي مر حه الملحمى ‏ مشابه من قضايا روسو ومشایعیه من الرومانتیکین « ی أن 
الداء يكمن ى نظم الحتمع » ومن الإعجاب ببطولة الفرد ا لمضيعة > على حو ما يقول 

الاریف دی في : 

١‏ بقدر ما أحب الةوى » أحب الضعيف ذا الهمة » الذى بطلق ذراعا غيلا ضد 
الأمواج الماصفة » . 

ولکي يتضح الفرق بن هذا المعى الملحمى ومعى الملاحم القدم الم لوف > 
ولکی تہن بعض خصائص برعت الفنية وغاياته الإنسانية من مسرحياته الملحمية »> 
نضرب ملا مسرحيته : « سيدة سيتزوان الفاضلة » . وفما أن ثلاثة ثة من الآلة مبطون 
إلى الأرض ليستطاعوا ما فما من حر » وببحثوا عمن يستضيفهم › فلا مجدوا سوى 
بغی من البغایا > ھی : شن نی › فیکافئوها مبلغ کبیر من ال مال . ویستغاها من تمم 

من الفقراء والبائسن > ويستنزف مالنها منتعاملهم من الناس » فتضطر إلى اتر اع 

شخصية ان عم ها حمما هو : شوی تا » ولن یکون سوی ( شین تی ) نفسما متنکرة 
فی زى رجل ٠‏ وسرعان مايكتشف ذلك .خمهور المتفرجن . ویتوسط شوى 
تا لتزویج شبن تی من ری وصاحب بنك هو : شوفو » ولکنه مخفق فی وساطته . 
وتقع شین تی ی حب طیار بقل مو بانع مان کان وبال ان ر ج قد 
وتعازم الزواج منه » وحن تتبن أنه بريد أن يستا ر ر عاها لملاذه » دون أن يعباً et‏ 
تقلع عن فكرة ة الزواج منه » ولکن بعد أن تکون قد حلت . وتلجاً مرة أخحرى إلى 
الشخصية المختر عة : شوى تا » ابن عمها »> وهو فى هذه المرة من ملوك تجار لفائف 
التدخین , ویشتغل فی مصنعه یاج سان » حنی برت إل مدير المصنع » ولکن علامات 
الحمل وقرب الخاض تلج شوى تا ( الذى هو فى الحقيقة شبن نى ) إلى العزلة 
بعض الوقت . وتم شین تی باّنہا كانت السیب فى اختفاء شوى تا . وتساق للقضاء › 
وقضاتا هم الآلمة الثلاثة > وتسا لم أن سلوا دار العدالة لتفضى إلمم بل شی ویش 
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الآهة بالعثور علا > لما الإنسان الوحيد اللمحر الذى عثروا عليه ى الأرض . ولكا 
بائسة » فكيف تصنع بابنما الوليد ؟ و.كيف تتخطى الحقبات الكشر ة أمامها ؟ وتجيما 
الآلمة : رما عليك إلا أن تكونى طيبة » وسيكون كل شى على مارام ) . تم يتخنون 
بفضائلها وهم يصعدون إلى السماء فى سحابة أرجوانية . . 
ومع المسرحية أنه يستحيل على المرء أن يكون حرا فى عالم حافل بالحقد والطمع 
والأرة . فقد ارتکبت شن نى أخحطاء كثر ة » وقست على كثر من البائسن »و أخققت. 
ا ا و ا ا 
صاحب البنك : شوفو لتر وجه وم تجد عونا من السماء » إذتقول الآلمة : 
( أو علینا أن نقر بان قوانيننا إلى زوال ؟ آو تجحدها ؟ هل مجحب أن يتغر العام ؟ 
ومن ؟ کل شی طیب) . 
واسحالة الحر على المرء - فى نظر برخت سبما أنه لابد من تغر العام تخر | كاملا 
لأن المرء ميا فى قطاع منه غر مقفل على نفسه > ولن يصلح القطاع إلا بتر الدارة 
كلها . وماساة الإنسان نی معاناته هذا الشر أنه یتعرض له فى حن هو مضاد لطييته 
اللبيئة . وهذا هو مايشر العطف على الإنسان ضحية العام الشر ر . يقول رمحت فى 
إحدى قطعه الشعرية الغنائية : 
على حائطى لوحة يابانية من الحشب الحفور 
قناع شیطان شر ر » ذه الصور ف مظهره 
ولكن ى شفقة أرى 
العروق المنتفخة من جمته همس إلى : 
ی جھد عظم ئی ان یکون الرء شر را ! ! 
وف الغاية يتلاق مسرح رمحت الملحمى مح مسرح سار تر » وإن تکن صلة رمحت 
أوثق بالواقعية المار كسية › فكلاها ينشد تغيبر العام ساسا » إذ لامجدى الرقيع 
والمذيب » ولكن سارر ينشد هذا التغيبر عن طريق الوعى الفردى > وثورة الحرية > 
وبرخت ينشده عن طريق اللهاعة وسلطانما فى مظهر السلطان الباعى » الذى يبنى فيه 
الفرد صحى ومقودا . 
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وقد وضح ما قلنا آن الموقف أصبح أهم شى فى المسرحية الحديثة > وفى سبيل 
الموقف أصبح تقد الشخصيات الأدبية وتصو رها وسيلة لحلاء الموقف لاغاية فنية › 
بل لا قيمة للاشخصيات الأدبية فى المسرح الملحمى » ولاينبغى أن تصرفنا النسمية عن 
ارد اوعفري المي ب الح ا اه لمر و الام ا . وف ذلك 
كله أصبح الموقف درامياً إنسانياً »> غائصاً فى الوعى الإنسانی الماعى أو الفر دى إلى 
أبعد الأعاق › ومذا يضعف اختيار المواقف الملحمية ‏ ف معنى الملحمة القدم فى 
الأعال الأدبية الحديثة » قصة كانت أم مسرحية . 

ولنذ كر شاهدا على ذلك أن سارتر كان قد وعد بتاأليف قصة رابعة يم ما سلسلة 
قصصه الى عنوانما : سن الرشد . وهذه القصة الرابعة كانت ستعالج فنرة مقاومة 
الفرنسيين فى عهد الاحتلال الألمانى » وقدر سارار أن عنوانما سبكون : ( الفرصة 
الأحرة ) «La derniêre chance»‏ ولکئه لم یصدرها . وقد ساٌله مراسل الأو بز رفر 
عن السبب فى إحجامه عن إصدارها » فاجاب بان الموقف البطولى فما غير ملام 
هنیا . قول سارر : 

( كان الموقف جد بسيط » ولا أقصد أنه بسيط أى حافز للهمة أو للمخاطرة 
بالحياة . 

ونما أقصد إلى أن الأختیار کان أ كار يسرآ ما راد . E‏ 3 
ومنذ ذلك الوقت أصبحت الأشياء أكثر تعقيداً وأفسح مجالا للخيال . فم عقد كشرة 
وتيارات متقاطعة أ كر من قبل ا ف رت ا ار ا 
اللحرية › أمر مبتذل ميسر كل اليس ) . 

وأوضح مايدل عليه هذا الكلام هو وعى سارآر الناضج بتو كيد الفرق بن الموقن 
انى القصصى أو المسرحى فى الأدب الحديث وموقف البطولة اللحمى القدم . ولذا 
حبن ألف سارآر مسرحية : «موتى بلا قبور » ف عهد المقاومة » حاول بكل ما أو ن 
قوة تنويع الشخصيات وتعميق مشاعرها كى تكتسب طابعاً درامياً» ومع ذلك ساها 
لوحات » ولم يسمها : مسرحية . ءإ لى آنا رعا كانت أضعف إنتاجه الأدنى من الوجهة 
الفنية . وهذا دعامة لما بيناه من فروق بين ال ملحمة وبين الاساة . م المسر حيات احديثة 
من حيث الشخصيات والواقف Ea a NIRS‏ 
جوانما . 


س ١٭*)‏ مس 


حول آزمة النقد الآدبى : 
النزعة الانطباعية أو التاثرية 
وخطرها على النقد الأدبى 
من أحطر ما يساور أدعياء النقد الأدنى والدحلاء عليه فى هذه الأيام إطلاقهم الأحكام 

الأدبية ى تحكم وعن غير تبربر » وقضاوم على الأعال الأدبية أو هما » فى برج من 
اللفظ لا حى وراءه طائلا ما » ولا يبن عن جهد ذهنى أو ثقافة نقدية + وبمكن رجعه 
آحر الأمر إلى أن هذا العمل أو ذالك جيد بالغ الحودة ‏ أو سي بالغ السوء » ويتوارد 
على هذنن المعنيين كل ما يسوقون من عبارات جوفاء > وععحب من الألفاظ تار ادف ى 
عاقبة الأمر » دون أن تفيد الكاتب أو الناقد شيئاً فى طبيعة إنتاجه الفى تقر ما وإرشادا » 
ودون أن تفيد القراء بتنو رهي وعو على يز اليد من الزائف مزا إعود إلى وعى 
عام صقاته التجارب » وأحر ا دون أن تفيد الأدب نفسه باستيفاء مقو ماثه الصحيحة ؛ 
السليمة » كى تنمو لى بيثمما الفنية على حو ما تنطابه الرعاية الرشيدة طها'» و كى عوت 
ما عداها من عناصر الضعف الفنية »> ومايتبعها من ضحالة البعد الاجاعى للأعمال 
الأدبية » على حو ماعرف النقد العا مى فى تارخه منذ نشا ته مهجياً - فما كتب أرسطو 
ومن وليه من نقاد الآداب الكرى على مر العصور . 3 

ویعتمد هولاه الأدعیاء على تعلات ربا أن نسما حججا » لاما لا أساس ها من 
منطق الأدب فى تارخه » ولا سند ها سوى الكسل الذهنى الذی بستمرثونه » وسوی 
العجز عن اللعروج عن دالرة تكرار المعانى الما“لوفة الحفوظة » بر ددولما فى كل مكان 
فى صورة ( آكليشہات ) لا يوجهها سوى الأهواء والزعات › وإذا صحت حينا فن 
طريتى الصدفة الى لا يدعها e a a‏ 
حن تصادف موقعها عدح عمل جید › > أو ذم عمل ردئ » بالساعة اللحربة يصادف أن 
تكون مضبوطة نى الحظة من اليوم » حى لقد يغار ما من ينظز إلما ى تلك اللبحظة » 
فيظا ساعة من الساعات »› وسرعان ما یتکشف له زيفها بعد لحظات . 

ومن التعلات الى رددوما لیخدعوا ہا - قوطم الأزعة اتا“رية و الانطباعية > 
وم ول من پعجز عن تحدید ما أرید ,ہا فی تارپخ القد العام » ومبلغ مارت به فى 
ذلك النقد » وعلى يد من من كبار النقاد العا لميين جرت هذه اللفظة . وغرضنا ف هذه 
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الدراسة إمجاز القول نی حقيقة الدعوة کا فهمها دعاتا ى الآداب الکری س 
ہا نی تطبیقھم ھا > ليتضح - لدى حهورنا - زيف التذرع ا وخطره على ادنا 
ونقدنا . 

ومن الناحية النظرية لا العملية التطبيقية » أطلق دعاة التارية العالميون رآ فی 
اقتصار مهمة الناقد على التعبر ى نقده عن ذات نفسه » وعن انعكاس آثار العمل الأدلى 
علی‌فکره ومشاعره . فالناقد - عند اتا رین أو الانطباعیین_ ورخ لأفکارهوذ كریاته 
وثقافته » لا للعمل الأدى الذى ينقده > ولا للکاتب أو الشاعر الذى ألفه . ولمذا حتار 
اتاقد من الإنتاج الأدلى مايكون فر صة لإطلاعنا على دخيلة تسه » وما قرا من ثقافات 
وما له من اتجاهات » ئى غر التزام بقواعد أو منهج أو مذهب معين . 

التطرف نى هذه الدعوة إذا وضعناها مو ضعها التار حى من الدعوات النقدية 

واقلسفية انی سبقتبا أو اقترنت مها ف الفكر الأدف . فقد كانت صدى للفلسفة المثالية 
عند ( كانت ) الذى ماز ےی عمق - فرق مابين عالم ا لهال احض والعامم التفعى أو 
الحلى . و كان يقصد من ذلك إلى إ[طلاق جال ا لجال وفهمه لذاته » دون تعرض )ا 
تحتمه طبيعة العالم اللهالى من قيو د تفرض نفسما بتفسما » ودون تفصيل القول فى طبيعة 
الأدب لذاته من حيث ازدواج الال فيه بار والنفع ضرورة . ونكتنى ذه الإشارة 
المىجزة لأنه لاسبيل إلى شرح فلسفته المالية هنا »> ولكنا نقرر آنها كانت الدعامة 
الأولى لدعاة الفن للفن » أو الر ناسيين . ولم جرد هولاء د - وقد كان جال دعو م 
الشعر الغناى ‏ من كل غاية ( إنسانية ) ولكنمي قصدوا إلى التعالى بشعرهم عن الغاية 
التفعية المباشرة . وممم تیوفیل جوتيیه » وبودلر › ولو کنت دولیل على تفصیل 
وفرون کر بم . وتر كت هذه الدعوة أرها عند بعض الفلاسفة الحدسيين من 
نقاد الأدب المعاصر أمثال بندتو كروتشيه »> وعند بعض النقاد الرمزيين ومتاحری 
الرومانتیکیین أمثال ر عى دی جورسون وأوسكار وايلد . و كان شعار الدعوة هذه 
العبارة الى لاينبغى أن توحذ على إطلاقها : ر الفن للفن ) . 

والمدرسة الانطباعية أو التا"برية تقوم على مبدأً مشابه سنہین أیضاً آنه لاینبغی أن 
يفهم على ظاهر مدلوله »> وهذا المداً هو : أن (.النقدللنقد ) » لالشى سواه . ومن 
آباء هذا الاتجاه النقدى. ولم هازلت ( ۱۷۷۸ - ۱۸۳۰ ) ولامب ( ۱۸۳٤ - ۱۷۷٥‏ ) 
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وما يقوله هازلت : ر( أقول ماأفكر . وأفكر ماأشعر . ولا أستطيع أن أمنع نفسى من 
أن تتا ر باٴٌنواع من التا“ر تجاه الأشياء . وعندى من الهمة مايكى للتصريح ا كا 
ھی ) . 

وتم الرواج طمذه الدعوة فى النتقد الأدى فى أواخر القرن التاسع حى حوالى منتصف 
هذا القرن » وتراءی أرها نى بعض آراء : ت . س . اليوت النقدية . و كان من كبار 
دعانہا نى فرنسا أناتول فرانس » وجول لوميثر » وأندريه جيد . وألان - وف انجلترا 
أوسکار وایلد وسانتسبری . 

وعلل حن كانت هذه الدعوى صدى للفلسفة اللهالية وا مثالية على حو ما أشرنا ء 
كانت رد فعل ضد النقاد الوضعیین على نحو ما حاول تن و رونیتیر وفيلان . 
وحقاً کان من بین هولاء من غالوا فی تطبيق مبادى العم النجریى ا غ ا 
التقر ربة على الأدب » نى غر مرونة » ومن غر نظر إلى الأسس المالية والملابسات 
الأ اة الى بفرضا على الناقد كل عمل أدى على حدة . فكانت هذه المغالاة من 
جانب الوضعیہن دافعاً اتا ریس إلى مغالاة أخری » وهی زعم انطلاق الناقد من کل 
قيد سوى ماتمليه عليه لزعاته اللحاصة وميوله > و كلمة ( التارية ) معناها بالدقة هو 
جاوب القاری مح املف › وما يشر ه هذا التجاوب المباشر من مشاعر ساذجة تلقائية 
طليقة لا غاية ها سوى الدلالة على اللواطر الباطنة الناقد نفسه . فالنقد مثابة رحاة ممتعة 
لاناقد ئى بطون الكتب » وهى ذاتية ولا . يقول آناتول فرانس : (النقد ‏ كا أفهمه - 
يشبه الفلسفة والتاريخ فى آنه نوع من القصص تارسه النتفوس الحبة للاستطلاع . و كل 
قصة - إذا فهمت فها جيدا ‏ ترحة لحياة موألفها . فخر النقاد من حك مغامرات نفسه 
فی رحلاته بن عیون ا لفات ) . ۰ 

وعملية النقد عند هولاء عثابة حديث ممتع فى ععبة الثقفين » لاز عمون لأنفسمم به 
سلطانا على الكاتب الذى ينقدون » ولاح التوجيه للأعال الأدبية والإنجاهات الفنية › 
على أن بم فى صراحة ودون فمقة أو مزعم » لأنه لايعدو اللواطر الثارة لحولة فكرية 
تتيحها القراءات الواسعة للأدب قدعه أو حديثه . 

ويصرح الت ريون بام کر مر اة من وام من الموضوعيين » وأكار تواضعا 
من المنهجن المغالطن . إذ أن بعض هولاء يتخذون المعاير النقدية لتر ر ذاتيمم » 
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وفرضما فى الإنتاح الأدهى فر ضا » ويتعالون عقاييس محتلفة لسر أغراضمم الذاتية الحضة 
فی حن رى الانطباعيون أن النقد متعة لم هم » يتذوقون فما جال الآثار الأدبية يغذون 
ما حاسم الجالية » ويعرون عن متعم فى غر مواربة » وش غ غرور . لام 
لا زعمون لأنفسمم ا حقا على الأدب ولا على الكتاب . ولا ريدون أن محرموا 
أنفسبي متعة هذا التذوق الذاتى بالشروح والتفسرات . وذلك أن تذوق الناقد لا ننقده 
جب أن ينتقل عند النقاد المجين إلى دارة المىضوعية ليصبح ال تاٴمل ومبعث 
تعليل وإقناع . وعلى أر هذا الانتقال تنعدم متعة الذوق الأدلى لذاته . وهذا ما بقصده 
ألان بقو له : ( الذی شرح فکر ته یفقد دابا جز ءا مہا » وهو غالباً حر مافما) . 


تلك ھی آم حجج هولاء فى دعوتي النظرية » وسط اجاهات نقد العصر الغالبة 
عليه . ولننظر الآن فى مدى إمكان اتباعها » وى جدواها فى النقد » وهل حقاً أطلق 
هوّلاء الدعاة النقد الأدلى من كل القيود حر صا على المتعة الذاقية المالية ؟ . 

من الواضح أن اللحواطر التلقائية الساذجة الى تشرها المتعة الذاتية لابد أن تكون. 
ضحلة سطحية أقرب إلى الر رة مها إلى النقد . وهو ما لاينكره هوّلاء التا "ريون فى 
دعونهم النظرية » وى اعثر افهم أن نقدهم نوع من الأرة الذاتية لانطلاق مشاعرهم الرة 
کا پېدو م . م ماجدوی هذه اللحواطر التلقائية ؟ وهل ممكن الاقناع با أو الإفادة منها؟ 
ولذاك حرص هولاء على قصرحق النقد التا"رى على ذوى الحس المرهف بالجال 
نيجة الاطلاع والإحاطة بتجارب طويلة أدبية فى كل العصور » تضمن صلابة الذوق 
الأدلى ودعه . وهذه ناحية موضوعية تكذب دعوتي النظرية نفسما . يقول أوسكار 
وايلد فى مقاله الطويل بعنوان : ر الناقد بوصفه فناناً ) : ( يبدو لى أن نمو الفكر النقدى 
يتيح لنا أن نحقتق ا لحياة الماعية -حنسنا البشرى » لاجر د تحقيق حيواتنا اللحاصة فحسب »> 
وبذلك تعيش حياتنا الحديثة »فى كل ما للحداثة من جدة . ذلك أن من لا وقوف له على 
سوی الحاضر لايعرف شيثآعن عصره الذى عياه. فلك نعيش عصرنا - القرن التاسع 
عشر ‏ علینا أن نعیش بفکرنا ی کل العصور الى سبقته وساعدت على تکوینه . ولک 
یعرف الم شیا عن ذات نفسه »› عليه أن یعرف کل شى عن الآحر ن ولاینبغی أن 
نتجاوب مع الآحر بن عن طريق مز اجنا الحاص » ولا أن نمنح الحياة ما هو بطبعه ميت 
لا يستقم مع الحياة . أو هذا مستحيل ؟ لا أعتقد ذلك ) . 
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ويقول ف موضم آخر : ( ي ا 
القائبمة بين شكسبير وعصر الهضة وعصر الاصلاح وعصر جيمس »› وعلية أن يوثق 
صاته الفكرية بتاريخ كفاح الغلبة بس الصور الكلاسيكية القدعة والعقلية الرومانسية 
a NEE E‏ 
ما كان قد أتيح لشكسبىر من مواد يتصرف فما . والطريقة الى انتفع ہا فى استخدامها 
وحالات المثيل المسرحى فى القرنن السادس عشر والسابع عشر ء وما ها من حرية فى 
الحدود والمناسبات الميسرة ها . ويطلع على الىقد الأدى يام شكسبر » وآغراضه 
وطرقه وقوانينه > وعليه أن يدرس اللغة الانجلزية فى نوها > وشعرها الحر والموزون 
ق مزال رة شاف وع أن درس ادرا الو نة ن اللات ن فن رلت 
الذى خلق مسرحية ( أجامنون ) وفن الذى خلق مسرحية ماكب » وبالاختصار > 
عليه آن ربط لندن ئى عصر اليصابات باينا ى عصر ر كليس » وأن يعرف وضع 
شكسبر الق فى تاريخ الدراما الأورو بية والدراما العالية ) . 

ولیتا مل القاری ف هذا النص لرى ما يتطابه الانطباعيون - الا 
دعوتم النظرية ومدى سلطانما من شروط لاتاق المت الذی محل أن يدل مشاعره 
E‏ لا هزل » وأن 
الادلاء ا والعمق والإعان بان ما يقال د بستحت أن يفضى به الناقد » 
احتراما للقراء وللأدب نفسه . 

ومن حلال هذه الثقة الفنية » وهذا التبحر لى المعرفة » يتاح التذوق الفنى . ولذلك 
کان لابد أن یشف النقد التطبينى لأصعاب هذه الدعوة عن اتجاهات مهجية يدعمون ا 
متعم الفنية الى ينشدو ما فى رحلم النقدية وى هذا تكذيب الإطلاقهم ف دعوم النظرية 
فثلا ( جول لوميتر ) ذو لزعة محافظة تقليدية » يتخذ ا عايب الكلاسيكية النقد الفر نسى 
الفرنسی أساسا ححوده أدب ( ابسن ) ودب کتاب شال أوروبا > ویکره الرمزیان 
الذن يطمسون ما شمربه الذوق الفرنسى من وضوح ومج منطى . ويشار كه أناتول 
فرانس فى بخضه الرمزية والواقعية الحدثة لعصره . ويتضح من نقد أوسكار وايلد 
وجهته الرومانتيكية نى فلسفة الصورة › وى الصلات والمغارقات بن الأدب والرمم 
والننحت » ما ینعکس فيه آراء لسنج فی کتابه : ( لاو کون) > کا يتضح رأيه الحامم 
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ف الفرق‌الحوهرىبن جال الأدب ى التصو ر وال الع ف الإدراكات الحردة . وكل 
هذه مناهج نقدية وآراء حددة عميقة لا تقف عند حد إطلاق العنان للمشاعر التلقائية . 
ولنکتف - لضیت الحال ‏ ذه الحمل من ( آندریه جید ) متحدثاً عن دستوفیسکی فی 
مذكراته البومية قائلا : ( قد أتممت اليوم قراءة الحزء الأول من قصة : العبيط 
( لدستوفیسکی ) ولم یعد إعجایی ہا قوباً . فالشخصیات تفرط ف إظهار عبو سما وتتوافق 
فى يسر » ولذلك فقدت بالنسبة لی کشرا من آسرارها »> حی لمکن أن آقول إنى أفهمها 
کل الفھم ی يسر مفرط > أى أفهم الموقف الذى زعم دستوفيسكى اتخاذه حياها) . 

وهذا التعليل الفى يتفق مح نزعة القصة الواقعية حو الموضوعية التامة > وهو ما 
بشر حه آندریه جید ی نقده فی کتبه الحرى . 

وتبن دعوة الانطباعيين عن جانب آخر » هو آ٣م‏ حیعاً نقاد و کتاب أو شعراء ی 
وقت معا . ومن هنا ملم على النقد المهجى لدى النقاد غير المننجين . ولسنا بصدد 
الفصل ف هذه المعر كة الدانمة الى لا د لالة ها سوى كرياء الكتاب وتعالمم » فا رسطو 
مثا أفاد النقد العا مى دون أدلى ریب »› ولم یکن شاعراً ولاکاتاً . وتحت ستار 
هذه الكرياء نفهم كثراً من أقوال الكتاب والشعراء الى تنكر النقد حملة > كإنكار 
فكتور هوجو قيو د النقد كلها » وإقراره ( حرية الفن ) ف حن کان هو نفسه من أ كدر 
النقاد الر ومانتيكين » على ملهج وقواعد مذهبيةواضحة معروفة. وكذلك كانالانطباعيون» 
فعندهم آنه لاينقد الفنان سوى الفنان » ولا ينقد الشاعر إلاالشاعر .و كان لذلك صدى 
ی نقد ت.س. الیوت › وجب آن نفهمه نی حدود ماقلنا . ورد عليه لويس بان هڌا 
الزعم شبيه عا إذا قلنا لاينقد الطاهى سوى طاه مثله ٤‏ ذلك آن جانی الفكر والذوق معا 
قابلان للتعليلوالشرح لدى كل مفكر أحاط بالتجارب الفنية و تعمق ف تذوقها و فلسفها› 
وی نقدنا العرفى وجدت هذه ا محر كة بين الشعراء وتقادميم المتىخلفين عن فھم یم ٤‏ 
والمحصورنن نى قيود الحزثيات والتفاسبر اللغوية »> نذكر مها على سبيل المئال قول 
ان الروی : 


قلت لن قال لى : عرضت عل الأخحفش ماقلته فا حده 
قصرت بالشعر حن تدخه على مبمن العمى إذا انتقده 


ماقال شعرآً › ولارواه › فلا ٹعلبه کان » لا ولا آسده 


٦ء‏ س 


و كذلك هذ البيتعن اللذن يوردها عبدالقاهر | لحرجافى ی شان هوّلاء النقاد 


القاصر e‏ 
زوامل للاٴشعار لا عل عندم مجيدها إلا كعم الأباعر 
اعمر ك مايدرى البعبر إذا غدا باٴو ساقه أو راح ما الغرار 


ولكن أوسكار وايلد يقر بان النقد هو الذى ملق التو الفكرى لاحصر » ويشحذ 
ذهن الكتاب والفنانءن عن طريق نمو غر زة النقد ااعصادقة . وعلى هذا تكون للنقد 
فائدته التعليمية . فكا أن الفن ليس عررا من كل القيود » فكذلاك النقد لايكون خالصا 
لذات النقد » ولا قاصراً عن‌التعليلوالشرح وال منهج » ء لى اارغم من ظاهر هذه الدعوات 
الى يتعال ا عندنا كسالى الذهن ومتخلفو الفكر : عن غير دراسة ولا فهم . 

وأهية اللإتنجاه التا رى هو الالحاح على ضرورة تذوق المال الأدى » والحرص على 
الشعور بالمتعة الفنية » فى وجه غلواء العقيديين التقر رين الذن قصر إدراكهم فوقفوا 
عند نظریات محدودة یتحکون ہا » وهم عبید ها . وا احق آن کل ناقد له حظه من 
التا "ر المباشر أولا » وله حظه من الاحساس بالهال » واكن هذه نقطة البدء : ولاتغى 
شيئاً ما ل يدعمها منج علمى يتوافر لصاحبه كفاية نظرية وإخلاص إلى جانب التذوق »› 
کا یتضح ی غر لبس من تفاصيل دعوات هولاء الانطباعيین ومن تطبيقهم هم أنفسم 
لما . و كما تبن ما وردنا م من نصوص » وما أشر نا إليه من اتجاهات ى حدو د مايقسع 
المحال ۾ 


e‏ ياخحذون معبى الانطباعية ف معناها اللغوى 
العام ف حن ندرس نحن الانطباعية دراسة ملهجية » وهم لا يعباأون بدراسة > فلا هم 
م إلا تا “رهم اللحالص من كل النزام و كل ثقافة . فإذا ز عوا ذلا فحسبنا ما فى قوم 
من دلالة صرحة على الدعوة إلى الحهل » وفتح جال الأدب لأمثالم من أدعياء ۾ 
يتوافر عندم أدنى إحسأس بالذوق المالى فضلا عن العيءز على ساس الاطلاع والدربة 
وأعجب ما فى الأمر أن زعم أدعياء الا ر ية -حق الحديث عن ال مذاهب الأدبية» فيضلوا 
ويضللوا » حى إذا كشفنا عن جهاهم الفاضصح ثاروا بام انطباعيون لاينقدون عن عل 
و لکن عن ذوق حض . فف إذن ادعاء العلم با مذاهب ونظريات النقد » وانتحال 


ور عا عقب أدعياء النقد عندنا با 


— ¥ 


التحدث عنها وهى عددة المعالم » بدون تكليف أنفسہم عناء الا مام ا + کا ّما الحدیث. 
عن النظريات أيضا أمر أنطباعى . يستباح الحديث فيه بالحدس لا بالدرس » 
ومخاض فيه عن وهم لا عن فهم »ویستوى به الحهل والعلم . ولیس وراء ذلك اسہتار 
بالأدب وبالنقد معا . وقد آن أن نجد » وأن ناٴٌخحذ هولاء باللازم فى غير رحمة > لثلا 
يسرى هذا الاستار - وأخذ الأمور من أيسر طرفها بالادعاء والتعام - إلى عقول 
الناشئة من شبابنا الطموح » ولثلا تضلل الهاهر ى تقوم الأدب ونقده » على ساس 
إطلاق الأحكام العمياء هجينا أو سينا يسر الغايات المغرضة »> والنيات السيثة . وما 
اشد حاجتنا لکل ذلاف ليساير نقدنا وأدبنا الاتجاهات العالمية الحادة المخمرة . ` 


۸ا — 


الصراع بين النصحى والعامية فى المسرحية 

تناول الأستاذ الد كتور محمد مندور موضوع العامية والفصحى ف المسرحية فى 
أحد مقالاته )١(‏ عا عرف عنه من نظريات نافذة وعتى وسعة اطلاع » ولكنه جعل 
غايته من المقالة بيان ( الأسس الى يستند إلا اللحلاف .. ووجهة الرأى فما ) على أن 
الال ات وجه غر ريك أن هارة ق هذه التراسة .ها ذلا هده الظاهرة ى 
نشوب الصراع بن الفصحى والعامية ؟ وهل له نظر ی آداب الأم الى تعى بلغاما ؟ 
ثم ماالغاية منه ؟ أهى الرتى بالفن والسمو مستوى الثقافة والذوق العام » أم التيسبر على 
من ريد أن يعد من الكتاب مها ضولت بضاعته من الفن واللغة ؟ 


ونبادر إلى القول باّنه لاعخطر ببالنا أن حرم كتابة المسرحيات بلغة العامة » فلمن 
شاء من الكناب أن مختار حمهوره الذى يتوجه إليه . والأدب الشعبى أو الفولكلورىقد م 
قدم الشعوب نفسما > وهو بين شعوب الام المعاصرة كلها فى صورة من صوره . 
وسبظل الأدب الشعى الفولكلورى كذلك مابقيت الشعوب وقد كانت أقدم صوره 
حكايات الشعوب البدائية أو المتوحشة حول اران ء فى أول عهد اللغة بالدلالات 
الحالية > وحن اقترن بالرقص على نقر الطبول › وبالرسوم ذات الصبغة الميتافيزيقية : 
ولمن شاء كذلك أن يشترك عو هبته فى رى هذا الأدب الشعى الذى هو ظاهرة طبيعية › 
فیغذیه بشمرات قرعحته ما بدا له . ولكنه سيظل كاتباً شعي » ينتج أدباً شعبياً » بلغة 
العامة من الشعب ء وهذا الأدب طابعه ومجاله فلا ينبغى عحال من الأحوال أن نتساءل 
عن الأصلح ف لغة المسرحية » و نفاضل بين الفصحى والعامية » تعللا باأن العامية قد 
تكون أقدر على تصو ر بعض | الات النفسية › أو على التعببر عن الدلالات الاجماعية 
أو مايسمونه ا اء . فهذه اللىجج وما إلا یقصد ہا لل الانتصاف للعامية 
من الفصحى . وفا خلط بين نوعين من الأدب تلن فى جوهرها وحمهورها . وق 
حيع من نعرف من الم الى تعنى بلغنها الأدبية والعلمية » يعيش الأدب الفصيح مع 
الدب الشعى عيشة سلمية مع الاحتفاظ لكل ما بطبيعته ومجاله . ونظر اللخة العامية 
عندنا اللهجات احلية عند الشعبين الفرنسی والانجلىزى > ما یطلق عليه : tەچجھ‏ ی 


٠ ۱۹٦١ مجلة الکاتب  دیسمبر‎ )١( 
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الفرنسية و عمةإ8 فى الانجلزية . وطبيعى أن هذه اللهجات اکر استعالا فى شئون 

السا النومية » وها من “هده الاحية قوة: حيوبة موضعية: فى التصوان قد تفوق 

فا اللخة الأدبية ذات الطابع العام الفى والعلمى » على الرغم من أن الموة بن تلك 

.اللهجات واللغة الفصحى ى الآداب الابجلزية والفرنسية ‏ تتسع مفلا حدث عندنا بن 

لختنا الفصحى والعامية . ذلك أن تلك اللهجات بعامة شا”مما نى ذلك شان اللغة العامية 

عندنا ‏ أميل إلى التصو ر فى عباراتها » وأبعد من التجريد ولسنا محاجة إلى إراد أمثلة 

ا ا ا ارات ری مالاق تا لاا اری ی امان 
هذا إلى أن الاستعال الحلى للغة الحياة اليو مية يكسب الألفاظ دلالات مو ضعية محضة فما 

اضار يتعذر إدراکه على غر أهل ذلك الموضو ع أومحتاج بى معرفته إلى شرح طويل 

لغر هولاء الذمن لايتحدثون بتللك اللهجة . يقول سار ر : 


( ولو أن قر صا من أقراص الحا کی ردد علينا - بدون شرح - الأحاديث الى 
تجرى يومياً فى قرية نائية » مثل (بروفين) أو ( أنجولم ) › فلن نفهم منه شيا › 
إذ لاتوجد القرالن من الد كريات المشتر كة والإدراك المشترك » وموقف كل من 
الزوجان وما لا من مشروعات . وبالاختصار : لايوجد العام الذى يعم كل من 
المتحدثن أنه ماثل ف ذهن الآخر ) . فالفرق بين لغتنا العامية والفصحى فى لاحية 
الصو ر وحيوية بعض العبارات ذات الطاب المىضعی له ما عاثله و قرب منه 
نى اللغات الأدبية واللهجات الحلية فى الأم الأخرى على حن م يددع کاتب واحد ال 
أن اللهجات الحلية فى تلك الآداب أصلح من اللغة الفصحى الى هى لغة الأدب تعللا 
ذا السبب . ولم يدر' حلد واحد م م ايوم أن لغة الأدب فى صراع مع العامية › 
ف ع ان فت غا ای 


ويلتحق بذلك ماأور ده الأستاذ الد كتور (مندور) ى مقاله عن الأستاذ يوسف وهى 
فى معرض الدفاع عن العامية أى الكوميديا » من تعذر التعيبر بالفصحى عن معنى العبارة 
العامية : ( اطلح من دول ) فهى ذات طابع موضعی اکتسبته بالاستع‌ال » مثل کشر 
من العبارات الأخحرى الى آشرنا ا اا . وغاية مانستطيع استنتا جه من ذلك آنه 
يتعذر نقل خحصائص بعض العبارات العامة للفصحى . ولا عكن أن يتخذ هذا تعلة 


— |+ 


لر جيح العامية على الفصحى أو مبدأً من المبادى فى الكوميديا › إلا إذا اتخذنا نفس 
الحجة سبيلا إلى الإقناع بتعذر الأرحة من لخة إلى لغة. . هن المسلم به أنه مها رع ارجم 
ومها دقت معرفته باللغة الى يرجم مما واللغة الى يرجم إلما > فلن يستطيع نقل النص 
ف رحته مجميح خحصائصه من اللغة المنقول عا . 

وحن كانت اللغة اأعر بية حية فى الاستعال وجد فى لغة الأدب نظر نمذا التعبر 
الذى عده الأستاذ يوسف وهي معجز الأداء باللغة الفصحى . فلو عظم حظ الهون 
من الثقافة الأدبية العربية لأمكن أن يتذوق نفس المعى الدقيق للعبارة العامية فى لغة 
الأدب . وهذا بيت من أبيات المجاء العرف يودى معى نفس العبارة الوارد فى مثال 
الأستاذ يوسف : ۰ 
فاخراً فقل : عد عن ذا ؟ كيف أ كلاف للاضب 

فبدلا من ادعاء عجز الفصحى »› علينا' أن ندعو إلى تذوق أدما » والتشيع 
بثقافاتها > والاطلاع على العبارات الحية الى تقرب لغة الكلام العادى » قصدا إلى 
الرق بالذوق الفى » وحرصا على ر قية الفن المسرحى نفسه . ولست أقصد إلى إمكان 
استعال العبارة فى البيت بدلا من العبارة العامية المناظرة » ولكى أردت أن أضرب 
مثلا كان عكن أن يتذوق منه القارئ إذا أحاط باأدبه - نفس المعنى أو قريبا منه . 

على أن دلالة هذا المثال - المغال السابق للاستاذ يوسشف وهى ‏ خحطرة من 
ناحية الإدراك الفى للكوميديا نفسه » ذلك أن أكر أنواع الکز ا عندنا يعمد 
أساسا على النكات اللفظية والمهاتره ‏ والتنار بالألقاب › وما إلا من عبارات ذات 
طابع موضعى . وليس هذا هو جوهر الكوميديا ف معناها الناضج فنا واجتاعيا . 
وحسبنا أن نشر هنا إلى رى أقدم نقاد الأدب العا مين - أرسطو - حبن يذ كر فى 
موضع من كتابه : السياسة : « ى الملهاة الأولى ( القدعة لعهد أرسطو ) » كانت 
لغة الم لفين المقذعة هى مبعث السرور »› وى الثانية ( الملهاة الحديثة لعهد أرسطو ) 
کات الات و ارات اکر اا دة م ارط ال ا ری 
قائلھا من ورا ما معی عام على الدعابة » « لأن الأول أليق بالر جل السرى و 
ری إلى معی مسل عیتی » فيه يآشى القائل » فى حن يقصد فى الدعابة إلى تسلية 
الأخرن ر اللحطابة »> ٠٤١۱۹‏ ب E ٠.‏ الملهاة إذن » فى الموقف › 


س ااا س 

لا ئی عباراٹ الشم والدعابة . ولن تنقص الملهاة شيا إذا تعذر على الکاتب أن داعب 
باٴداء معنی جزل ضئیل › ولکہا فق إذا اعتمدت على مثل هذه العبارات فضعفت 
فی تصو ر الموقف الذى يشر الضحك بال مفارقات إثارة #يقة »> حى لقد يصبح الضصحك 
ذا دلالة اجياعية حطر ة » ضصحكا مرا » يقرب من البكاء عند امامل الممعن النظر . 
وعثل هذه اللهاة رى الفن نفسه > ويساهم لى النشاط الانسانى وفى نضج الوعى 
لقو . 

ونکرر ماقلناه سابقا من آنا لا حرم على الكاتب إذا أراد أن ينتج أدبا شعبيا أن 
يكتب ملهاة باللغة العامية » ولكن الذى نحاربه هو الحكم ابتداء على الفصحى من حيث 
ھی باٴّہا تعجز عن أن تسم ى هذا الحال . فإلى ماق هذا الحكم من إغفال لطبيعة 
الأشياء . فيه كذلك اعتراف بعجز الأدب العرلى عن مجاراة الآداب الأخرى فى 
غنائه ذا الحنس من الأدب » ويتيع ذلك حا الثيل من هذا الحنس الأدلى نفسه من 
ناحية الرى فنيا . ذلك أن من المقطوع به أن المسرحيات كلها من ملهاة وُماساة لاهية 
لو كانت قد ظلت تكتب نى الآداب العالية بلهجات علية › لا ارتقت » ولا تحاونت 
الآداب العالمية والنقد العا لی ی الہوض ہا ۔ وئ تبادل التاٴثر فہا والتا ر ہا » تما كان 
سب نضجها . وعونا على تادية رسالا الانسانية والفنية . وأظن هذا الأمر من الوضوح 
حيث لا محتاج إلى إنفاق الوقت عبثا فق شرحه والتدليل عليه . وهل لنا أن نلمحه كذلك 
من نایا عبارات استاذنا الد کتور محمد مندور ئی مقاله حن يقول : « قد تكون الفصحی 
أكر قدرة على التعبير ى أنواع أخرى من المسرحيات > مثل المسرحيات المرحمة 
عن الآداب العالمية . أو المسرحيات التارحية الموضوع » أو المسرحيات الأسطورية 
الرمزية أو الذهنية . . » . ولم كانت الفصحى أقدر على التعببر عن المسرحيات المرحمة 
عن الآداب العالمية . . ؟ اليس ذلك لأن تلاك المسرحيات أرتى فى مضمو نا وأفكارها 
وصورها وأرفع من أن تقوى العامية على التعبر عا » كما يعلل ذلك أستاذنا الد كتور 
مندور نفسه ؟ ولم ٠‏ إذن . نحكم على لغتنا الفصحى بالعجز عن خحلق مسرحيات ف 
أدمما تناظر تلك المسرحيات العالمية ء مادمنا قد اعثرفنا با ها أقدر على ترخمة مثل تللك 
المسرحيات » بدلا من أن نفضل علا العامية فى خلق المسرحيات دون ترحتما e‏ 
ألا يستلزم مثل هذا القول الاعتراف بان المسرحيات الى لقها فى العامية دون 


س ٣‏ س 


المسرحيات العالية . لأن لغة الأداء العامية ف هذه المسرحيات لاتقوى على التعببر عن 
المسرحيات العالمية ؟ وإذا كان القصد هو اه عکن آن نتمشل الفرق بین ن الواقع ولغة 
الأداء : ف المسرحيات امير حمة والتارحية دون غيرها » فلماذا إذن ل١‏ نتمثل مثل هنا 
الفرق فى خلقنا ال وات ل إذا آردنا إغناء أدبنا . ولغتنا الأدبية »> ؟ ومن 
المسلم به - كما يقول الأستاذ الد كتور مندور ‏ أن صدق التصور لا يستلزم مراعاة 
لغة الأداء کیا ھی فی الواقع . يول الأستاذ الد كتور : « . . فالواقعية ى الأدب 
لايقصد ا واقعية اللغة ٠‏ بل واقعية النفس البشرية › وواقعية الحياة والحتمع . 
المتفق عايه أن الأديب لايستنطق لسان مقال شيخصياته الروائية أو المسرخية + بل 
طن ان افا زلوت آر اكات ذلك آد ر عا ههه اة 
دشأء . . ». ۰ 

وهذا قول صادق بال المدى ى الصدق . ذلك أن عالم الفن غبر عالم الواقع فلا 
بد فى عالم الفن من الاختيار والتعمق ى الوعى . والنفوذ ئى التعبر إلى مايوحى عدلولات 
الأحداث وبواطن الشخصيات . . على أن الأدب القصصى والمسرحى لم يتجاوز 
كشرا لدينا دور الطفولة . وما 0 به ا EM‏ والرقی أن يکر فيه الإنتاج فى 
اللغة الأدبية . ليكون جال دراسات نى الحامعات والمعاهد العالية . بل وجب أن يكون 
كذاك ى التعللم العام . وسيتتج عن ذلك حا أن ينضج إدراك حمهورنا لادب ورسالته» 
وأحطر شى“ على الأدب القصصى والمسرحى أن نجارى وقائع الأمور › أو نتبع أيسر 
الطرق . أو آن نجانف ماسارت عليه الآداب فى الأم الى عنيت بلغاما الأدبية . 

ومجدر آن نذ کر أن جامعات أوربا على حسب مادرسنا فا » وعلى ماعلمنا 
ما تدر الأدت .ى جه القدعة ن كانت الع فى دون الأقال إل الكانة 
الأدبية و لغته الحديثة كذلك وا لاتدرس مايكتب باللغة العامية فى قم الأدب 
أى من الناحية الفنية . وإن كانت تدرس الفنون الشعبية حملة ف علوم الاجماع وف 
علم الفولكلور > والفواسكلور المقارن . وهذه مستقلة تمام الاستقلال عن الدراسات 
الفنية و الا دبية > وهذه حقيقة بجحب أن توضع نصب الأعین ف دراساتنا للفنون الشعبية »› 
حى لا خلط بن الحالن ء فتکون ف ذلاف ندطور ة لا تعدا حطورة على اللخة الأدبية. 
لدینا » بل وغل آدبتا ف نموه ونضجه الفنى . 


— ۳ 


ونی سبیل ذلك لاینبغی أن نجاری الحمھور > بل علینا أن ری به » وننمی 
إمکانیاته » ولا يصح أن نلحظ نى تقدر مانرى - الرواج المادى فى إقبال المتفر جن » 
بل القيمة الفنية للعمل فى ذاته > م لدى القراء الذن يقومونه حى لو م یشہدوه على 
امسرح . ولمذا رى أرسطو أن الاخحراج والإنشاد والإلقاء ليست الأجزاء الحوهرية 
لامسرحية . ف حن رى أن الحكاية والشخصيات أو الحلق تم الفكرة هى الى جب 
أن تكون جال النقد الأدى من أجل رى المسرحية ذاما » وعلينا أن نفرق بين عالم 
الفن وعالم الواقع . وإلا قضينا على الفن . بقول فكتور هوجو ف التفريق بان طبيعة الفن 
والواقع : 

. . لنحاول أن بين الحد المنيع الذى يفصل - فما رى - بين الحقيقة على حسب 
الفن والحقيقة على حسب الطلبيعة . . حقيقة الفن لاعكن أن تكون . . حقيقة مطلقة . 
الاعكن للفن أن يعطى الشي“ نفسه . فلنفرض أن واحدا من غر المتبصر سن الذن يدعون 
إن اة الطلفة ٠‏ إل الطيهة مر من ارج الف قد شبد فل رة الد 
(للشاعر كورنى ) مثلا . فإن أول كلمة يقوطا : ماهذا ؟ أو يتحدث «السيد » شعرا؟ 
ليس من الطبيعى أن بتحدث المرء شعرا . فإذا قيل له : فكيف ريد » إذنء أن يتحدث؟ 
فإنه سيجيب : ليتحدث ثرا . فإذا قل له : فليكن . فلن تمر لحظة حنى يقول من 
جديد إذا كان منطقيا مع نفسه : أو يتحدث « السيد » بالفرنسية ؟ . . لا » بل ريد 
الطبيعة أن يتحدث بلغته . فلا عكن أن يتكلم سوى الأسبانية . وعلى آنا لن نفهم شيا 
سنقول له : فليكن مارد كذلك . أتعتقدون أن هذا هو کل ماسیکون منه + کلا . 
فعليه أن يض ليسال ماإذا كان الذى يتكلم هو حقيقة « السيد » ف لحمه وعظمه ؟ 
فبا ى حق ياخذ هذا الممثل الذى يسمى بطرس أوجاك اسم «السيد» ؟ هذا رور !- 
وليس من سبب لكيلا يتطلب بعد ذلك شمسا حقيقية على درج المسرح . وأشجارا 
حقيقية . ومنازل حقيقية . بدلا من هذه الأشياء الكاذبة حلاف المشهد . . إذن . علينا 
أن تعترف _ خوفا من الآر دى نى الحال ‏ أن جال الفن ومجال الطبيعة متمران تام 
العَر . فالطبيعة والفن شيئان لاشى* واحد . وبدون ذلك لاو جود هما كلمما. . ٠‏ على 
أن هدا ال بن الاه را ي ا عر شه اا ا رر رر ادق د 
وأا زاف إل دف هافر تة فور رج ار ف 4 


س ۱6 س 

المسرح بلد الواقع : ففيه أشجار من ورق مقوى »› وقصور من نسيج وسماء من 
أسمال » وقطع ماس من الزجاج » وذهب من صفائح › وجواهر مزيفة بالحضاب 
وخدود علما مرج الزينة »> وشس ترز من تحت الأرض »› ولسكنه بلد الحقيقة : 
ففيه قلوب إنسانية على المشهد . وقلوب إنسانية خلف المسرح » وقلوب إنسانية مام 
العرض » . 

بى أن ننبه إلى دلالة ظاهرة الصراع بن العامية والفصحى نى جال الأدب وقد قلنا 
إن اللهجات الحلية وآداما الشعبية تعيش عيشة سلمية مع آداب الفصحى فى الأمم 
الأحرى . دون أن يدحلا ى صراع الحالات العادية . فإذا تصارعا . فانتصف للعامية 
من الفصحى فى جال الأدب كان فى ذلك اللحطر كل اللحطر على الفصحى وهذه مى 
الأدب أولا نى عصر المضة الأوروبية ثم فى جال العلم بعد ذلك . ولم تكن هذه اللغات 
تى ذلك الوقت سوى جات غلية ولم تتطلع نى بادئ الأمر أن تنازع اللاتينية فى 
مكانها العلمية . بل اقتصرت على الدعوة إلى كتابة الأدب ا دون اللاتينية . فكان 
ذلاف إيذانا عوت اللاتينية فى الأدب أولا » م فى العلم . 

على أن أدباء تلاك الفتر ة ونقادها - فى أوروبا ‏ قد بذلوا جهدا مضنيا فى الرق 
بلهجام الحلية لتطويعها لأداء أدق الدلائل والمشاعر النفسية »قبل أن يدعوا إلى تفضيلها 
على اللاتينية ى الأداء . وقد كانت « حاعة الریا » نی فرنسا يواصلون اللیل بالہار ف 
تلك السبيل . وكانوا ليلا يتناو بون النوم فى فراش واحد حن يشتد الر د ليد النام 
المكان لمن يتلوه ى الفراش » وليتيسر همم مواصلة العمل ق ضوء مالدہم من هموع 
ويقول أحدهم واسمه « دی لی » ی کتابه : « دفاع وشواهد من اللغة الفر نسية » 
مامعنام ٠‏ 

إن علينا أن نبذل الحهد ف الرق باللغة الفرنسية » ومن يدرى ؟ لعلها تكون يوما 
مالغةً عالمية. وقد ظهر أثر جهدهم فى إنتاجهم الأدلى . ولا مكان هنا إلى الاستشہاد 
اخاره ولم او اى خلقوها جهدهم وسہرهم وعرقهم وقارن ماینتج عندنا 
بالعامية من مسرحيات أو قصص بالكوميديا الآهية لدانته » أو بدون كيخوته 
لسرفانتيس . فهذان الأأران الأدبيان اللحالدان قد كتبا فى عصر ها بلغة عامية » م تكن 


اا س 

قد ارتقت بعد للمكانة الأدبية . . فهل فكر كتابنا الذن يكتبون بالعامية أن يقوموا 
مجهد يبلغ عشر معشار مابدل أولئك فى سبيل الرتى بلخة أدانهم الفنية ؟ ولكنا راهم 
يتبعون المج الأيسر ى الكتابة » وقد سبتق أن قلنا - ونكرره مرارا - إن م الحيار 
ولکن على آنہم یکتبون ی جال الدب الفولکلوری » لا یتجاوزون حدوده »> 
كنظر انهم فى البلاد الأخرى » فلا بتطلعون إلى حاط جال أدمم بالأدب الفصيح . 

هذا » وأرى أن تبعة النقاد لا تقف تقف عند هذا الحد » ذلك أنا على علم بان واحدا 
مهم لا ريد ولا رجو أن يون مصر لختنا الفصحى كمصر اللاتينية ف عصر الهضة > 
باسم الفن أوباسم الواقع > أو باسم رواج المسرحيات » وما إلما من تعلات أشرنا إلى 
مبلغها من الصدق . 

وسبیلنا الى ندعو إلا من شاا أن تفسح الحال الأرحب للقصة والمسرحية »> 
فلا تحر مها ميدان الفصحى ؛ وبهذا يتاح لها جمهور أكر ويكون لها فى الحتمع أر 
أعظم . ٤‏ 
a‏ الحقیی هو فا ری - مجافاة المسرحية أو القصةللواقع ى المضمون 
لا فى لخة الأداء فلا ضر أن محاور صبى أو عامل باللغة العربية الى لا[غراب فما ولا 

ا کل الضرر أن جری الکاتب على لسان صی اوافل ارا 
فلسفية . أو أفكارا اجماعية › أو عبارات متكلفة › > لا يتصور ى الواقع أن تمر 
ببا هما . 

على أنه لاينبغى أن نغفل عن حقيقة أخحرى هما خطورتما هنا : وهى أن إراد 
مشن آلفاط ية أر اة ى ار اكيب القمخة ل بال من الل اققصتي > ولاعل 
مها لغة عامية أو أجنبية . فالألفاظ المفر دة لاتخلتق اللغة ولا مرها ذلك أن خحاصة کل 
لغة تتمشل نى قواعد حوها ٠‏ أو علم التراكيب فما . ونى ذلك تتجلى قدرة اللغة على 
التعببر عن المعانى الدقيقة والمشاعر الرفيعة »> كا تنجلى حصائصما الحالية . وعلى حسب 
ذلك تصنف اللغات فى علم اللخة العام فاللخة الانجلرية لغة سكسونية لا لاقينية على الرغم 

من أن أكثر ألفاظها فرنسية أو لاتينية الأصل › واللغة' الفارسية لغة هندية أوربية على 
الرغم من أن الألفاظط العربية غزتما عقب الفتح العرلى وتغيب هذه الحقيقة عن دعاة 
اللغة الوسط من كتابنا ونقادنا ء يقصدون اللغة الى تكتب على حسب الإملاء الفصيح 
عفر دات تتفق فما العامية والعربية » لينطقها من يشاء بالعامية أو العربية »> ولا بد هم 


۱۱۹ س 
تى هذه الخال من إغفال الدلالات المالية لتر اكيب . ذلك أن تراكيب اللغة الفصيحة 
مرثة بسبب وجود الاعراب فبا > شا“مها فى ذلك شان اللاتينية »> ونى هذه الرونة 
تتنمثل أكثر المعصائص المالية وكثر من الدلالات الوضعية على حبن فقدت العامية 
هذه المرونة بإسقاط الاعراب » فاأصبح لكل لفظ وضعه نى الحملة لا يتعداه > 
شا ا فى ذلك شان الانجلر ية أو الفرنسية بصفة عامة . فراعاة التوافق بن العامية 
والفصحى نى احتيار الفردات لابد أن تراعى فيه الآر اكيب العامية ليستطيع القارئ أن 
يقرأها بالعامية والعربية على سؤاء . فى هذه الدعوة إذن إضعاف للعربية ى أخص 
نحصائصا » دون إغناء للعامية فى شى“ . ولا يتسع هذا المقال لإراد شواهد > نظن 
تتبعها يسرا على القارئ نى الأعال الأدبية الى قصد أععاما إلى كتابما ممذه اللخة 
وإنه لماعاة أسف أن يصبح الصراع ى جال الأدب بن العامية والفصحى مشكلة 
تتطلب الل » بل أن يكون جال تساؤل ٤‏ لما له من دلالة حطر ة أشرنا إلها . ونرى 
أن هذه المسالة - كخرها من مسائل جب أن تعالج لاعلى ساس ماهو كائن بل 
اش اوغ وال أساس التيسر أو الرواج التجارى » بل على ماهو طريق 
الہوض بالأدب والحنس الأدى موضوع الدراسة ويكشف لا عن طريق الرشد 
ماانهجته وتننهجه الآداب العالية المعاصرة > ثم الاعتبار ما حدث من صراع بان 
الفصحى والعامية ى الآداب الأخحرى حن آذنت الفصحى بالأفول » وتفتح هذه ا لمشكلة 
عيوننا على مامحب أن نتخذه من إجراءات عاجلة حاسمة فا مخص الدراسات اللغوية 
والأديية نى معاهد التعلم العام والحامعات » لأن هذه الدراسات متخلفة حقا عن نظير نبا 
فى الأم الأحرى الى تعى كل العناية بلغة الأدب والعلم فما . وجب فما آری ‏ 
أن بعاد الظر سريعا نى مناج تعلم اة العريية ودا » فى ححيع مراحل التعلم » < U‏ 
بعاد النظر ى إعداد المدرسان »> وتصفية ة المتخصصن »> قصدا إلى التقدم بالدراسات 
الأدبية واللغوية نى معاهدنا كلها » ووصلها بالثقافات العا ية فى المج والطريقة وإتاحة 
فرص التخصص فى حيع فروع الدراسات الأدبية واللغوية »> هيدا لتجديد هذه 
الدراسات تجديدا واعيا ناضجا » وقصدا إلى رويد الثقافة العر بية ما محبب الماقفين ف 
AE AE EAN NLA OU ES E‏ 
عقد مومر عام عاجل لبحنها » يقتصر فيه على من رودا من الثقافات العالمية ووقفوا 


س ۱۷ — 


على اتجاهاتا . . ومحتاج الأمر إلى إخحلاص وجرأة وسرعة فى البت . ذلك أن لغتا 
الأدبية تهددها عوامل الضعف الى تنذر بالفناء حى ف معاهد التعلم نفسه . وهذه هى 
المشكلة الى ندعو الكتاب والتقاد إلى الادلاء بالرأى فہا » وف طلیعہم آستاذنا 
الد كتور مندور الذى أحس بالمشكلة إحساسا عميقا : ولنا إلى هذه المشكلة عودة فى 
حت قريب . 


۸ س 


الثقافة وأجهزتها بين الكم والكيف 

عمدو لی ننا نوفر لأتفسنا کٹرا من الوقت والعھد ذا بدآنا ئی علاج کل مسال 
من المسائل بتحديد المفهوم مها » والاتفاق على معن الألفاظ آل تخا ف ایا 
حى نت اللحلافات الشكلية الى مردها ف الحقيقة إلى أن كل ذى وجهة نظر يتحدث 
وهو یعی ما يقول مفهوما غير الذى قصد إليه صاحب وجهة النظر الأحرى فى المسالة 
نفسها ء فيظلان متوازيين لا اتقيان » وتعاط السا"لة نتيجة لذاك برض وبالة لد 
المستمع هما » ويضيع كثر من الوقت والحهد عبتا ف الأمر ى ذاته ء فضلا عن تعقه» 
هيدا لاتخاذ موقف إمجاهى حياله . 


فلو حاولنا أن تتفت على مفهوم عام لاثقافة - فبا براد بها فى مقام الهوض بالوعي 
الطر الفردى والوطنى م القوى والعامى _ أليس علينا حينئذ أن نقسم الثقافة إلى فكرية : 
ية ء كى مدد س بعد ذلك العلاقة بين القافة وأجهز نما الحديلة » هيدا لتقو م ما 
تلج من طرق فى إثرانها من ناحية وتعميقها من ناحية أخرى ؟ وهل الكم والكيف - 
هن حت ۸ا - متضادان ؟ وما الفرق بين الكم التقا أو الأدبى وما مكن أن نسي 
( القضخم ) الأدى و المقاف ؟ لعلنا فى نطاق تحديد هذه المفاهى نستطيع أن نتفق » 
و تتقارب فی وجهات النظر تجاه مساألة لاتعدو أن تكون بدا لاطر بق » طر بق الخليل 
الجهود اللقافية وتنسيقها » بدلا من توزيعها أو تشتينا . 

ود يلبغى محال أن نتورط ى تقسيات فرعية الثغافة « والفرق بان الثقافة والحضارة 
أ المدنية » لأنه لا جال للهاك أن لا تقصد هنا افقافة فى تاها رى امخض » من | 
حیث هی جرد مظهر واقعی لوعى الام أو إدراكاتا للابسات عیشہا کا کانت نی 
الاغی ٠‏ كى نقف عند بيان صنوف تخلفهاو موهانیالنواحىالأسطوريةءوالفو لکلور به 
والديفية ء وف عادانما وتقاليدها » فلا إراد أبدا أن نسلك هنا مسلك علماء الأجتان 
ابشرية ٭ آو آن نحصر آتفسنا نی جال دراسات فى صمم علم الاجتاع قد تكون جزء 
من ثةافة الحخصص » ولكنا لاتندرج قطعا فبا نعنى من الثقافة فى مفهومها المقصرد 
حا هنا ء وهو آنها ظاهرة تفاعل الحتمع مع واقعه تفاعلا حرا بوكس درچة شعور. 
ام دانم ای ورتا > ثم موقفه ما » فبا حرص عل تمقيقه من فم جلیدة » ونظم 


— ۹ 


ومثل » وصنوف حرم وليل ء حتاف حا باحتلاف الشر اح الاجماعية » فضلا عن 
اختلافها على حسب العصور والام . 


والثقافة القومية والوطنية هى نتاج كل هذه المقومات . وهى حا وليدة تور ذاتى 
وحار جی بين چموع أفراد الأمة فى حاضرها العا مى » وف تلف مستويا" ا الاح اعية > 
تور إمجانى ينتج عنه تجديد القع . وهى بذلك ذات ناحيتن ٠‏ فهى من ناحية مرآة تعکس 
صنوفا من الواقع ad‏ مجموعة قم ونظم وإدراكات موروثة » 
وهذه الناحية سلبية فى أصلها » ولكا نقطة البدء »> كا آنا ساس الارتباط معام 
يتوجه ا الوعى . على حن أن الناحية الأحرى إمجابية » وهى التجاوز الداتّم للواقع 
ى سبيل التعالى به . وتبدو الثقافة ضرورة من الضرورات بالنسبة للفرد وامحتمح فى 
جانما الثانى من حيث أن مهما نقل الفر د من منطقة العمل فحسب إلى منطقة التفكر فى 
العمل حان ممارسته عن وعى حر . 


فبدلا من أن يكون الفرد أداة . يصبح قوة إجابية تشتر ك فى البناء القوعى والوطى 
الذى حقق به وجود ووجود أمته ٠‏ وجودا كر عا يسمو بالحاضر نحو غاية مشر كة > 
وهذا الى الى ان رة من اانه ها خر سا بان الأسل امعان ر ادف 
الثقافة سات ف اللغت الأوربية » إذ أنه رجع إلى الست اللاتينية › 
ععى فلاحة الأرض وإخصاما . ولكن نفس معى القافة السابق ذو صلة أوثق 
بالأصل اللغوى للتثقيف نى اللغة العربية » أى التسوية »أو تعا م الحذق والمهارة على 
أساس أن تحصل هذه التسوية أو هذا التثقيف نتيجة الوعى ا يتنمية إمكانيات 
إلذات . 


فالأصل فى المعنين اللغويين هو العناية باللحصب الفكرى » أو ار بية الوعی وتقو عه» 
وقد قلنا إن لازم الثقافة الضرورى أن يتجاوز المواطن ما جرد العمل إلى التفكير فيه > 
والوعى به : للقيام به عن إرادة » أو اتخاذ موقف حياله » هو فيه مرتبط حا بالواقع 
الحاضر وقيمة الحختلفة وأراثه » وعشاركيه فى ذلك الواقع والراث » نشدانا لاتسای 
هذا الواقع وتطو ره . على حسب مايتاح له من قدرة › وعلی حسب مکانته ف 
مجتتمعه ووطنه » ومكانة وطنه ى العام الذى يعيش فيه . 


س + س 


وواضح كل الوضوح أن الثقافة - ى معناها السابق ‏ ليست مرد تعبر عن 
الحاضر » بل تنمية لإمكانياته » وتنور به »> وتصفيته » وإراوه > أو تحوره »> 
فاو د و ا کر وو و ا و ا ا ی ا 
للشعب بتعبر ه عن مدرکاته وتقالیده وعاداته أو خحرافاته نى أغنيات شعبية . أو أساطر › 
ا ات ن ورو دك من رو غ ع و م ا 
ی معناها الذى حددناهو ريده حا هنا - لاتقف عند حد التسجيل لمذه المظاهر › 
لآنما - على الأقل فى بعض نواحما - ذات دلالة على نوع بدائى من الثقافة » ساذج 
كل السذاجة » بل ضار أحيانا . وتسجيل حفلات ر( الزار ) مثلا مفيد قطعا لمن ريدون 
أن بقفوا نى المستقبل على مظهر من مظاهر ثقافة الشعب الفوالكلورية فى _فترة من 
الفرات » وقد تكون مرجعا هاما لاحن فى علم الاجياع > وكذلك کشر من أغانی 
العصور السالفة » وقد يكون لذلك كله » أو لبعضه صلة وثيقة بتفهم كثر من جوائب 
الحاضر » ولكن مهمة القافة الوطنية لاتقف عند حد التسجيل » أولا يصح أن تقن 
موقف المقرر الذى يعرض ۆعافظ على صنوف النشاط الفولكلورى كلها على علاتما . 
نما قد تقوم على دعام أو قم ل يعد مير رلامحافظة علدها . هذا » ولا ندخل ش حسابنا 
هنا ما يعرض لغرض التسلية الحضة أو قتل وقت الفراغ . 

وى الوقت نفسه إذا اعتددنا بالشطر الأحر لمفهوم الثقافة كا بيناه »> وهو ألا 
وسيلة إبراء وتطو ر عن طريق تنو ر الوعى حى عاط عمل المرء مجو فكرى عل منه 
إنسانا يعيش قم عصره ويشارك نى توجمها » فلا سبيل لنا إلى ذلك بإلقاء الأوامر » 
أو بيان قوام المشروع وغر المشروع › وإلا ضاع مفهوم الثقافة › إذ يستلب ا 
المرء > فيظل أداة ووسيلة » لا يتفاعل فكريا مح مايعمل » ولكن آليا . فلا مناص 
إذن من أن تكون الثقافة وسيلة تنمية الوعى الحر تنمية رشيدة مرا انتقال الفرد إلى 
مرسحلة الرشد الانسانى . 

ومن ثم نصل لى مجالن كبر ن من الات النشاط الثقانی » كل مهما مندرج فى 
مفهوم الثقافة ععناها المراد السابق : النشاط الثقاف بالاستنارة الفكرية المحضة › عن 
طريتق تغذية العقول عا مخضت عله الانسانية من نظريات وأفكار ومناهج تمس طرق 
السلوك » يقصد إلى الوقوف على حقيقما أولا » فضلا عن تقو عها . وذلك عن طريق 


١۲ا‏ س 


التا ليف والر حة فما محص مسائل الثقافة » أى تنو ر الوعى العام ملجيا وعلمياء ويتدرج 
فى هذا النوع الدراسة المنهجية والنظرية والفلسفية لادب وأجناسه وعلوم الال » 
وهى ميدان النقد الفى » والنوع الثانى النشاط الفى › وهو ينصرف جوهريا إلى النشاط 
الأدى » وما يتصل به عن قرب من فنون أخحرى حيلة . ولا ينبغى محال حلط هذين 
النو عن من النشاط الثقاى أحدها بالآخر . ۰ ۰ 

وهم مار النشاط الجالى ‏ من أدب وفنون ‏ أنه يشر الفكر والشعور 
فقو البه الفنيه النافجة ذات أر عميق ى الوعى » وف توجمه وجهة إمجابية . وللا دب 
ادا ها اغا ون ون اكا الأدت فا اه وروا وا 
الشعر الغنائى » على أن الشعر الغنائى فى مفهومه الحديث قد يكون ذا أهمية كبر ة كذلك 
وإن يكن أصعب مالا ف الفهم نسبيا لدى سواد الحمهور . ٤‏ 

EEE 
. الحلاف على أية حال ليست له أحمية نى شروحنا وما نستنتج مها من نتائج‎ 

والذى حرص على تو كيده ن قوالب الأدب » أو أجناسه الفنية - ومخاصة أجناسه 
الموضوعية من مسرحية ورواية وقصة قصرة - تقوم إذا نوافر ها نضجها الفى › 
وإذا أحكت بيا مقام إقناع » ولكنه إقناع مشر يتم عن الاقناع الفکر ی باٴٌنه 
يتوجه إلى الفكر من خلال الصور » فيمس مناطق الفكر والشعور معا » ٠‏ فيشر. 
الارادة إلى العمل » كما ينمى الوعى الاشان ريعبت عقا ومن هدا الاب يكوت 
للا'دب آولا ثم الفنون الأخری جانب حاهری » وخطر اجناعی» للها فکر ووجدان 
وليس نطاق هذا الوجدان محصورا نى الأفكار العامة » أو اللحواطر المبتذلة غر 
العميقة + فهذا زعم باطل ردده أحيانا من لا وقوف له على مفهوم الأدب الحديث »› 
والعالمى » فالكاتب ف إنتاجه الأدى مفكر » وقد يكون مفكرا عميقا » برتقع إلى 
قصو ر أعمتق الآراء والأفكار الفلسفية » وله بعد ذلك فضل جلاًا ى قالب فى تتغلغل 
به ی مجالات وجدانية » كما تنفذ إلى مناطق الفكر العلا فى آن فتفوق فى أرها الآراء 
النظرية البحث الى لايتوجه ا إلا إلى الفكر . 

والبقافة فى جاه الفكرى الذى شرحناه - لا صلة ها بإلقاء الأخبار أو الأواير ء 
حى لو كانت الأوامر مشروحة فى ذانها > دون أن تدعها النظريات والأفكار » 


س ٣‏ س 
وإلا فقدت الثقافة الفكرية جوهرها المتحضر ‏ ها قلنا - فى حلق المواطن الامجاى 
المخصرف عن اقتناع » والمشارك جهوده فى عصره وقومه » بو صفه إنسانا يعيش بعمله 
وفكره فى مستوى عصره . وف مخص اللقافة فى مجاطما الفى » لاشك أن القوالب 
الأدبية إذا لم تنضح فما المقدرة الفنية » فانفصلت فما الفكرة عن قالما . وطغت على 
شكاها فرزت صرعة سافرة فإن خطر ذلك لايقتصر على الهبوط مستوى العمل 
الفى »> ولكنه يتعدى ذلاث إلى ابتذال الفكرة نفسما ٠‏ فتصبح مباشرة › ما مخرج ما 
عن جال الثقافة ولا > ثم يفقدها كل تاثر ها ثانياً . فالإحكام الفى جب أن غر ص 
عليه » لا من أجل الفن والأدب فحسب » ولکنا حرص عليه لأن الأدب بدونه 
لا یکون اديا » ولانه بط إلى جرد النصائح أو الإعلام المباشر . و هذه الحال 
لا يبعث محال ءلى رياف الفكر . ولا على بعث الإرادة . فنطق الفن إا هو فى البناء 
والإحكام الجمالى » فإذا ضاع هذا المنطق مسخ الأدب » فصار أشبه بقضية منطقية 
زاثفة القياس » فلا يكسما هذا القباس الزائف إلا ضعفاً » فتنعكس على نفسا 
لتتآ كل . وقد للحظ ذلك أقدم نقاد العام أرسطو - فما وضع من أسس لنظريته فى 
الحاكاة الى يتوافر ما للعمل الأدلى قوة من دالحل بنائه الفى تناظر الحاجة المنطقية › 
فرأى ضرورة ( الموضوعية ) فى المسرحية > وحم ألا يتدخحل الولف نى عله الأحى 
تدخحلا سافراً . وما يقوله ى ذلك : « فاللتق أن الشاعر جب ألا يتكلم بنفسه ما استطاع 
إلى ذلات سبيلا » لأنه أو فعل غبر هذا لا کان عاكيا » . : 

ولسنا بصدد شرح ذللك وتفصيله » كا أنا لا نورد فكرة أرسطو » إلا لأنه من 
أقدم النقاد › وله الفضل الأول فی التنبیه إلى شی جوهری سام به نقاد العالم من بعده . 
وهذه الفكرة أوضح ما تكون نحققاً ى جنس الأدب الموضوعى من مسرحيات 
وقصص »> وهى الى نمت وتعقدت أصوطا المحمالية وفلسفاتما تعقداً كبراً عقا + 
تفت ارش > وهى بقالما الفنى الموضوعى أنفذ نى التتقيف وأحطر شاا فى تادية 
رسالته » وهذا سبب من الاسباب الى جعلت أرسطو عفل ہا ولا » دون أن لى 
بالا إلى الشعر الغنائی جا کان ى عهده . 

وليس الشكل الفنى أو القالب الد جرد طلاء حارجى يضى على الفكرة › بل 
إنه ليتوحد معها » وى هذا التوحد كل ما للعمل الفى من قوة وقيمة . وبه تكتسب 
الفكر ة أبعاداً وأعاقاً نفسية واجياعية جديدة تتولد عا الآثار العميقة اللحصبة الإنسانية . 


۳ س 


وقد تكون الفكرة فى ذانما مبتذلة » أو مطروقة » فيكسما العمل الفى خحصباً و راء 
لأنه ينقلها من منطقة التجريد فى أجواثه العليا المهومة إلى جال التصور والتجسيد » 
رده خا را ري ففرا ر ا غا ار وی 
الضار > وتكشف للوعى عن عوالم وآفاق ما كان ها أن تبن لو ظلت تجريدية > 
وطا لما استشمد المص لحون والمفكرون بل وعلاء النفس » بالماذج الأدبية الى كانت من 
عض اللحلق الأدبى . مشل الغاذج الأدبية الى خلقها شكسبر وجوته وبلزاك وسرفانتس 
ودستوفسکی مما نشر إليه جرد إشارة » وحسب أنه معلوم ومشہور . 

٠‏ وما ذلك إلا لأن هذه الغاذج الأدبية أصبحت أغى وجوداً وأقوى حياة وأ كار 
معائی وأوضح معام ٠‏ وأقوى أراً فى الوعى الإنسانى من كثر من الشخصيات 
القار ية نفسما . 

تللك هی حدود الثقافة نی الما الفکری والفی › وی طبیعہا الى تفرق بيبا 
وبين الات الإعلام » أو جرد الإرشاد والإخبار . فا العلاقة ‏ بعد بن الثقافة 
وأجهز تما الحديثة ؟ وهذه الأجهزة تتمثل نى المسرحيات ودور اللميالة والإذاعة 
والتليفزيون » مضافة إلى ( الكتاب ) » وهو الجهاز التقليدى مئذ عرف التدون . 
ودور هذه الأجهزة جميعا هو دور النشر » والتعمم للاثار الثقافية › هيدا لتا ر ها 
وإيتاما مارها . 

ولا ينكر أحد أنه دور جوهرى بدونه لا تتيسر موارد الثقافة »> ولكنه مرحلة 
ثانية تالية لخلق والإنتاج فى ذانهما . ولا يتيسر هذه الأجهزة أن توٴدى دورها على الوجه 
الرشيد إلا إذا توافرت لخلق الأدلى والفى دعام الكمال فى الإنتاج الذى هو وليد 
المقدرة والجهد والكفاية والإخلاص . ولا يتصور عال أن يقصد إلى تشغيل هذه 
الأجهزة لتدور على أية حال وباأية صورة إلا إذا استسغنا الجحجعة بدون طحن كا فى 
ا مل العرنى » فالأمر.إذن لا يعدو بدية من البدبات لا تنطلب سوى الإشارة إلا 
حی یسلی کل امری ہا . 

وى هذه الحدود نتساءل ‏ بعد فرض تسليمنا بالمقدمات السابقة ‏ عن العلاقة 
ہین الکم والکیف ی الثقافة . واری آنہما لا یتناقضان فی ذانہما می حافظنا على توفر 


۳٤ 
المحانى السابقة للثقافة وهى المعانى الى بدونما لا تكون الثقافة ثقافة إطلاقاً . فا‎ 
+ والكيف لا يتناقضان _ إذن  إذا أر دنا من الکم معی من معنیین لا ثالث هما فمانری‎ 

والمعى الأول هو سعة الحال » واتساع نطاق النشاط » وشمول نواحیه » فلاید 
من الإنتاج الذى استكمل اللحصائص التقافية ليصل إلى صنوف الوعى » ويطرق 
منافذ الفكر والمشاعر > ويطبر إلى الآفاق . ويكون استخدام هذه الأجهزة سلما فى 
الميدان الثقاق ما ساعدت على نشر الأعال الثقافية الى تستحق هذا الاسم . 

وهذه الأجهزة بعد ذلاك ليست سوى وسائل » شا"ّنما شان المطبعة . والمطبعة 
جهاز ثقافة قدم نسبياً وقد ادت ع فا ا ادت م ر الذشاط 
الإنسانية الأحرى » من سياسية وحربية وعلمية وما إلما . 

و كذلك شان الأجهزة الحديثة اليوم › وال ذا المعى يساعد الكيف » بل 
يتو-حد معه ۾ 

والمعى الان الک ی علاقته بالکيف هو أن يقصد بالکم اختلاف مستویات 
الإنتاج ء من حيث صنوفه وأنواعه » ومن حيث أهدافه ومضمونه - مع الحافظة فى 
کل ذلك على ما یتطلبه الکیف ساسا من شروط جوھریة لفن تظل ھی ھی فی جمیع 
الحالات . وى ذلك أيضاً لا رى تناقضاً بين الكم والكيف من حيث ها بل إننا 
لنذهب إلى أبعد من ذلك إذ تقول إنه لابد من الكم هذا انى . 

وقد سبق أن أشرنا إلى أن الثقافة غذاء ضرورى لختلف مستويات الجمهور › 
وإما تتصل حا مختلف القع والنظم والتقاليد المرتبطة بالحاضر أولا » مهما ر فما 
الماضى التار ی > بخية اتخاذ موقف واع حر تجاهها كى تتجدد وتتطور 
اطیعی أن مس بتاك جالات ومی فة کا ترجه با إل ماهر اة من 

حيث آنواع اههامها » ومجالات نشاطها الإنسانية الواقعيا رهل يعرونا شك ی أن 
ارجات ارو وائ اررق ا جرال ى واج ا 
آن يستسيغوها أو يقفوا على معناها » أو يتذوقوا روعنما الفنية الى ھی السہیل للتار ہا 
وإدراكها وجدانياً وفكرياً ؟ وكتللك يقال فى الواقعية الإشتراكية » وى الواقعية 
التفسية التعيرية » سواء ف المسرحيات أو القضص أو الشعر الغثاى . وى كل مجتمع 


0 س 


صنوف اهام يفر ق بعضا عن بعض » ومستويات تذوق لمذهب فى دون مذهب 
آخر » بل قد یظهر فيه تفضیل جنس آدی على جنس اد آنحر . 

فالذى أعلمه ن الرواية الطويلة لا تروج لدى جمهورنا رواج القصة القصبرة › 
وأن الشعر الرمزى السريالى » والمسرحية الى تصور أفكاراً فلسفية »> جمهورها قليل 
لدينا . وقد ذكرت فى موضع آخر أن فن الصورة الأخلاقية عند ( لار وير ) والجاحظ ' 
أحیاناً - من أجناس الأدب الى لو اتجهت إلہا مقدرات كتابنا فى الحلق > ووفروا طا 
جوانبها الفنبة الناضجة » كا كانت عند ( لاروير ) » للقيت فما أعتقد استجابة كر 
وأسرع من جمهورنا الحاضر . 

وف هذا المعى الثانى للك مختلف الك ضرورة عن الكيف » ولا تلاق معه » 
رلک اکت ار ود کج ای وکل وة ف ی عدا 
مضمو نما وبا جمهور » طرائقهما السديدة الى لا ينبغى محال من الأحوال أن نضحى ا 
ن سیل الک . 

وقد حرصنا - فما سبق على تحديد ما عكن أن يفهم من الثقافة ومن الكيف 
والکی فا > حیث لا عن آن يكون بيهما ضرار . واللحطر كل اللحطر أن نطلق الكم 
فى معارضة الكيف »› فندع الأول يطغى على الثانى › تعللا بتضحية الفن ومقومات 
الأدب فى سبيل التيسر على سواد الناس » أو حر صا على إرضانهم » والظفر بإعجا م . 
فاللحطر هنا لا ينهدد الأدب أو الفن فى ذانهما » ولكنه يدد قبل ذلك الثقافة نفسا »> 
فلكون كن يقدم الثقافة قربانا نی سبیل وججها . ولا یکون من وراء ذلك سوۍ 
امزال الفكرى وضياع لأر . 

و كا أن ماّنى اللحطر على الفقافة الفنية - الى تتمثل فى الأدب وما يتصل به من 
فنون ‏ هو فى أن بط مستواها الفبى نشدانا لإنتشارها »> كذلك یکون مات اللحطر 
على الثقافة الفكرية فى نشدان التيسر باس التبسيط المغهوم حطا » وتعللا بالكي أبضا » 
ما يودى إل التعجيل بنشر القشور » وتشجيع التواقه من الأعمال . ولا خظر فى باللا 
أن ننكر التبسيط نى جال الثقافة الفكرية » لأنه أمر ضرورى ء ولكن التبسيظ إذا أريد 
منه آن يوٴدى رسالته قد يكون صعب مالا من البحوث ذات المستوى الرفيع الى 


س ۷۹ س 


لا تاح موردها لكشر من طلاب الثقافة . ومع اعترافنا أن كلا التوعين من البحوث 
المبسطة وغبر المبسطة على جانب كبر من الأحية فى جال الثقافة الفكرية » فإننا نشير 
إلى أمر نعتقد أنه ف ذاته واضح كل الوضوح وإن عمت الغفلة عنه . ذلك أن التبسيط 
ليس معناه الاقتضاب ١‏ أو اقتطاع أجزاء من الموضوع تذهب روحه فلا يبنى منه 
سوى جسم هامد . ولكن التبسيط تيسر عرض الجوهر وتسبيل ورود المسائل 
الممتنعة . والتا“نى لفهمها والإحاطة ا ٠‏ واختيار ما يعن على التفوذ إلى صميمها »> 
وهو فن ومقدرة لن تتاح إلى المتخصصن » ولا يصح حال أن يلجا فيه إلى مبتدئن › 
أو إلى من لم يتعمق ف موضوعه فيقف فيه على كل ما يتصل بنواحيه قبل أن عسك 
بلقم . وهذا أمر مسام به لدى دور النشر الكرى الى تصدر سلسلات التبسيط العلمية 
والفكرية من كتب يتوجه ا أصلا إلى الجمهور . فالذن يستطيعون أن يوفروا 
موضوعهم ما براد فیه من تبسیط مشمر کی ازودوا به السواد غير المتخصص نما هم 
المتخصصون الذن تتوافر م مح الكفارة الإحلاص وصدق العزم فى بذل الجهد › 
وحسن الاختيار » والمقدرة الى تيسر المتنع » وتذلل صعاب المسائل المستعصية 
وتسر ها قريبة المنال من الجمهور الذى عليه بدوه أن يبدل الجهد للافادة » ومن 
البدمى أن التخصص نى ذاته ليس حصانة ضد العجلة » ولابد مع الكفاية من صدق 
الجهد . ولابد لکل باحث علمی وقی من جانب هو خلتی نى أصله يتصل عبه لعمله 
وحرصه عل عة إتقانه فى ذاته . ولیس التخصص مقضورا عل شبادات لست هی 
ف الحقيقة سوى دلالة على إمكان علاج المسائل فى جال الإختصاص . 

وما يقعد بالثقافة عن الأوض ف معارضة الكم بالكيف هو أن نخلط بين الثقافة 
وأجهز نما . فيجب أن نطوع هذه الأجهزة للثقافة » ولا نطوع الثقافة مذه الأجهزة . 
ولا شك أن أمام الأدب عقبات نى هذه الناحية لما تذلل بعد » ذلك أن التليفزيون مثلا 
يتطلب نواحى فنية جديدة يفعرق فما عن المسرح من حيث هو » ويفترق ما كذلك 
عن دور الليالة . ولكن المسرح ودور المحيالة والتليفزيون ليست جميعها سوى مسالك 
للثقافة » و رتفع قيمنما أو هبط على حسب ما يصب فما » وما يتسرب منها إلى الجمهور 
فهى طاقة من طاقات النشاط البشرى الحديث » لا توصف فى ذالما خر أو بشر > 
ولكہا توصف بذاك من حيث وجهنها شاأنما نى ذالك شان القوى الحيوية الإنسانية 
الأحرى . وما أقر ها من هذه الناحية بالمطبعة الى هى وسيلة قدعة من وسائل الثقافة . 


س ۱۲۷ س 

ونذهب إلى أبعد من ذلك حن نقرر أن هذه الوسائل غبر كافية فى تدع الثقافة 
بدون ( الكتاب ) . فقد كان الكتاب ‏ ولن زال - هو آكد وسيلة للموض بالثقافة 
وخلق الوعى الثقافى ورشده فى تاريخ الفكر العالمى . وذا مجحب أن يقصد فى استخدام 
هذه الأجهزة حيث تشر حب الإطلاع » وتحرك الفكر للاستيعاب والشمول الذى 
يتجاوز دانرنها حًا . وبذلك تنمى الميول الشعبية نى سبيل رقما » فلا ينبغى محال أن 
تجارئ هذه اليول عل حاب الكيف > كا لا بصم أن صخد اليول الشعبية اة 
لإهدار الكيت SS‏ 
إلى الكتاب فالأجهزة الأحرى للثقافة ليست هى الفاصلة نى أمر الثقافة على الرغم من 
إمكانيا ها الواسعة نى الإمتداد وسرعة الإنتشار وتزها بذلك عن الكتاب وحفق هذه 
الأجهزة إذا م تبعث فينا احرص على الرجوع إلى ( الكتاب ) الذى بدونه تظل الثقافة 
ناقصة غر مستقرة ولا عميقة . 

وقد يبدو أمراً مزعياً أننا نعد من أجهزة الثقافة الخرجين والفنانىن العمليين 
المشرفين عل الأجهزة بوسائلهم الفنية امحضة ٠‏ وهم بذلك بحب أن يكونوا فى المرتبة 
التالية لامولفىن من حيث العناية والنشجيع . 

ولا بزال املف بالنسبة مولاء أشبه بالماء دون جذوع الأشجار ساره » فلا 
ری » على حن أنْها منه تستمد عصار تما الحيوية › لتظهر على حسابه و کا'ٌما تستقل 
NS‏ 

وهذه مساٴٌلة مر سا عار ن وإن كانت تستدعى عثاً تفصيلياً على حدة فنى الإنتاج 
والتا “ليف › واصة فيا مخص ( الكتاب ) » تتم الثقافة فى صورما الحق . وفرق 
بين الثقافة وأجهز ها كنا قلنا . على أن المعارضة بين الكم والكيف خاطتة . فقد بين أنه 
ممكن التوفيق بينهما فى المعنين اللذىن شرحناها » فإذا نجاوزنا هذن المعتيين إلى الاعتداد 
بالکم على حاب الكيف م يعد الأمر مالا لنشاط أدلى » بل أصبح هو ( التضخم 
الأدنى) الذى يشبه ( النضخم ) النقدى ف الإقتصاد » يدل ظاهره على نشاط » ولكنه ل 
الحقيقة مظهر ضعف فی التحکم فى ظاهر ةإنسانية » واخحتلال ئى التوازن بين الحاجة وغذامما. 

على أن ثم مجالات واسعة للفكر الثقا مجحب أن تنصرف إلا صنوف نشاط 
چديدة ة . وهذه مساألة تحص التخطيط العام الثقاق › وهو محتاج إلى مزيد من قطويل 
لا يسع له الحال . 


— ۲۸ 


حول قضية « الآدب والمجتمع ) : 


أدب المواقف 


کان للواقعية الأوربية فصل تو ثق الصلة پان الأدب وامحتمح على ساس فلس 
ی کی ر رھ ی را ادا ر کی 
آخرى نى محثه ف ( المواقف ) ف القصص والمسرحيات كذلك . 


و كانت الدعوة إلى الاعتداد بالأدب ر تجربة ) رة التا "ر النقد الأورى فى القرن 
اناسع عشر بروح العصر الفكرية » وعاصة بالفلسفة الو ضعية والتجريية الى كان من 
مبادا خروج الإنسان من نطاق ذاته للاحظة ما حوله » والإحاطة به » التحكم فيه 
عن طريق التجارب العلمية القابمة على دراسة ظواهر الطبيعة . ولذلك رأى نقاد 
الواقعية ضرورة اختيار القاص والمسرحى تجاربه الأدبية الى يصورها ف فنه من واقع 
الحتمع من حوله . وعندهم أن موّلف القصة ‏ أو المسرحية ‏ ينبغى أن بكون 
« ذا ملاحظة وتجربة » فبصفته الأولى مجمع الحقائق كا لصا ف جتمعه .يا 
دور التجر بة الى مها محرك أشخاصه فى دالّرة وقائم خحاصة » ليبرهن ا فنياً على أن 
توالى الأحداث وما تتمخض عنه من حقا: ئى سيسر طبقا ما أدت إليه الوقائع المدروسةوا» 
وغاية ( التجربة ) الأدبية - ف القصص والمسرحيات ‏ هى تصو ر حالات الإنسأن 
- موضوعياً - نى مجتمعه أو أسرته » للكشف عن مقوماته العاطفية والفكرية » بغية 
التحکی فہا وتوجمها . ویقتضی التصو ر الكامل للتجربة الأدبية أن يتنبه المحتمع على 
قراءہا ‏ دون تعلق مہاشر من الکاتب - إلى تلائی ما دده من أحطار »> والقضاء على 
ما فيه من مواطن نقص . ونی هذا یتعاون الکتاب › ئی ف تصو رهم الفى > مح العلماء 
والفلاسفة » فى بناء مجتمع خر . وتصو ر التجارب الأدبية تصو رآ فنياً على هذا النحو , 
أقوى إقناعاً _ - عا تنضمنه من مثل إنسانية من سوق هذه المثل تجريدياً فى نظريات . 
الفلاسفة والعلاء الإجياعين . م إن هذا التصو بر مجعلها أكتر رسوخاً ى الوعى العام » 
وأعظم ذيوعاً . . وفى هذا تتجلى رسالة الأدب ويعظم خطره . 


E. Zbla :'Ee Roman Expérimental, P. 1-6. (» 


۲۹ — 
وقد صرح ( بازاك ) فى مقدمة قصصه › عنوانما : (اللهاة الإنسانية ) من طبعة 
عام ۱۹٤۲‏ » بان له من وراء التصو ر الواقعى للشر غاية خحلقية » هى تصو ر خلق 
الفرد » والتعالى خلت الحتمح . والمبداً العام هذه التجارب الواقعية هو أن الوقوف على 
حقائتق الظواهر الإنسانية والنفسية هو أساس التحكم فا . 


وقد أصبح مالوفاً فى النقد الأورنى فى العصر الحاضر أن يدرس ( الموقف ) العام 
نى القصة والمسرحية . وى الدراسة الحديثة هذه ( المواقف ) الأدبية اتضحت » أكر 
من ذى قبل » صلة المسرحية أو القصة بالحياة اللإجماعية » من داحل طبيعمما الفنية > 
دون أن یفرض عل الکاتب فہما ما مس حریته › أو ما یکون حار جا عن نطاق عله 
الفى . ذلك أن ( الموقف ) فى القصة أو المسرحية نظر الموقف نى الحياة . والكاتب 
تار مواقفه من عصره » ويضما قضايا اجماعية ہم جمهوره الذى يتوجه إليه . 
وهو يصور من خلال موضوع مسرحیته أو قصته - حى لو کان ذلك ف قالب 
أسطو رة مجعلها موضوع حکایته - ما یضطرب به عصره من صراع اجماعی یم عن 
.مشاعر إنسانية وقومية . وعليه أن يصدق فى تصور هذا الصراع »› ويكمل تصوٍر 
أبعاده . وله أن رتب أجزاءه محیث تشف موضوعياً عن آرائه هو › وعحیٹ یقنعنا ا 
فنباً ى تصوره الأدلى ٠٠.‏ ۰ 


وما المسرحية - أو القصة.- إلا تجربة يكف فما الأفراد عن عز لمم . وهى حدث 
اجماعی جری فیا - ى مجموعة صخر ة من الناس تتص تتصارع فهم قوى حيوية » على 
نحو ما فى الحتمعات الطبيعية »> ولکنما بنيت بناء فناً أصيلا محكماً من شانه أن مز 
المشاعر ومحرك قوى الفكر . وكل شخصية أدبية مثابة قوة من القوى . وهذه القوى 
فى تصارعها مجتمعة هى الى ترسم البنية العامة للمسرحية أو القصة » فى حر كنبا الداثبة 
المتشابكة حو المصر . و كل شخصية من الشخصيات الأدبية تسر على حسب طبيعًا 
الحاصة مها » > کیا صورها الکاتب تصو را مرآ مقنعاً » فی حدود دورهأً الذى تبن 
عنه صلاتما مح الشمخصيات الأأخرى فى العمل الأدى » حبا أو بغضا » وولاء أونفورا» 
وتعاوناً على البناء أو لزوعاً إلى التخلف > كا .تبدو فى العالم الفى الصغر صورة لا 
بزخر به العام الحيوى الكبر . 


ر قضايا معاصرة - م٥‏ ) 


م *٭٣)‏ م 


ولكل شخصية أدبية فى خلق الكاتب الفنى طبيعة متمز ة > تنفر د ما عن الشخصياته 
الأخرى » وعكن التعرف علما على حدة »> ولكن لا يستطاع فهمها حق الفهم إلا من 
حلال الشخصيات الأخرى المشتر كة معها فى ( الموقف ) نفسه. وهى الى تتقاعل, 
E O O‏ 
E‏ 
برایانتيو Brabant‏ » و بقيمة الشخصيات »› على الرغم من أن ( عطيل ) هو 
حور المسرحية . ۰ 


فا لوقف الأدهى هو. البنية الفنية ذات المغزى الحدد المعالم » وبه رتبط الشخصيات 
فی العام الفى »> وتتحدد به لدى تلك الشخصياٹ معالى الوجود والناس والأشياء . 


وتللك هى المعانى الى بن وال قف الأفن ٠‏ والرقف ى ماه القاس 
كا وضح نى فاسفة العصر الحديث . ومعنى الموقف لى هذه الفلسفة - علاقة الإنسإن 
پبیئته وبالآحر ن نی وقت ومکان محددن » ویستاز م کشف الإنسان عا حيط په ٥ن,‏ 
أشياء وخلوقات » بوصفها وسائل لنيل حريته » أو عوائق فى سبيلها . ولا سبيل إلى 
انحخاذ موقف إلا عشروع ر به الفرد مرتبطاً ما حيط په من عوامل » يتجاوزها 
مشروعه لى غاي له محاول ا ته تغير حالته الحاضرة إل ما هو خير مها . وهه العوامل. 
مهما .كانت درجة تعويقها ‏ هى الى تحدد مشروعه وتشف عن حريته . ومجب. 
أن تتسحدد هذه الحرية بتلك العوامل فيجب ألا تبلغ الحرية فى مشروعاتها درجة الوم > 
ببعدها عن الواقع وإغراقها فى الأحلام »> كا فى الأحلام الرومانتيكية الموغلة ف 
الوه » و کا إذا كون العبد فى قيد أسره مشروع تملك راء سیده بدلا من مشروع 
نجاته أو تحرره » كها جب ألا تضعف تلك الحرية إلى درجة السلبية والتخاذل . 
القت ا لمن غر انق ومن اوت غا ى وق جا . وبه یکون النسان فى تغر 
دائب تبعاً لمشروعه وما يبذله فيه من جهد . وفيه يتحقتق وجود المرء عن طريق العمل, 
والصراع »۽ پوجوده ی حالة ما ونجاوزه هذه الحالة فى آن : فا الوجود الإنسای. 


( ظهر قايا معاصرة - مه ) 


— ۳۷ س 


المشروع سوى وجود فى موقف )١(‏ . 

وف كل مسرحية ( موقف ) عام بربطها فى جوهرها الفى بصمم الحياة » على 
حو ما رتبط الإنسان عوقفه فى مجتمعه > على حسب معى الموقف الفلسى السابق 
الذ كر . ويتحدد الموقف العام فى المسرحية على ساس القوى الوظيفية لكل شخصية 
هن الشخصيات فما » وتشابك هذه القوى وتصارعها . ولكل شخصية من الشخصيات 
الأدبية موقف تجاه الشخصيات الأخرى » يتمثل فيه موقفها الحاص الذى لا يفهم حق 


وإذا أخذنا المسرحيات نموذجاً لدراسة المواقف » وجدنا أن الموقف ى المسرحية 
محختلف عن موضوعها . فال موضوع مادة عامة مرنة » تتنوع صورها فى مواقف ححتلفة . 
وقد تتشابه المسرحيات فى موضوعها العام » فيكون النشابه سطحياً » ى حن لو 
تشاہت ف الموقضف كان ذلك رباطاً فنياً أقوى من مجر د النشابه السطحى ف الموضوع . 
فإذا أخذنا الحب والغرة وجه شبه بن مسرحية ( عطبل ) لشكسبر » ومسرحية 
( فیدر ) لراسن ‏ مثلا ء كان التشابه بيهما سطحياً ‏ لأنه تشابه فى الموضوع العام 
الذى لا عس صمم الصراع الإنسانى الحمثل فى الموقف . والموقفان مختلفان فى 
المسرحيتن السابقدن : فالغر ة الفتا كة ى قلب قائد شجاع عقد صلة الحب بينه وبين 
فتاة أعلى طبقة منه ف حن اشتدت حاجة قومها إليه فى الحرب » فكان القائد مثار حسد 
من دونه . كل ذلك خلق موقفاً عاماً جعل الغرة جلوة مضطرمة فى خير موقد ها 
وهو قلب عطيل ۰ فکانت NAN‏ سبباً لاتقاد 
هذه الغرة العمياء » وشبوب هيما > حی قضت عل موقدہا < على الضحيتن 
الر يدمن : ديدمونة وعطيل . هذا هو الموقف العام ف مسرحية عطيل » فى حن نمثل 
الموقف العام فى مسرحبة ( فيدر ) فش الحب الم الذى رى به القدر ( فيدر ) › إذ 


› شاع المعنى الفلسقى للموقف لدى كثير من الفلاسفة المعاصرين‎ )١( 
ويتصل بذلك انواع المواقف من جدية وعادية » كما‎ ٠ وبخاصة الوجوديين‎ 
ويتيعه‎ ۲٤١ ۲۲۰١ › ۲۰٤ يشرح ذلك یسبرز فی کتاب > الفلسفة ج ۲ ص‎ 
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— ۲ 


هامت بان زوجها هيبو لیت > وعافت من حا غر الإرادى » وظلت فى صراع 
نفسى بن عاطفما الانمة وشرفها » تقدم شرفها على حا » ولذلك ظلت تحرص على 
أن غوت قبل أن تبوح به » حى إذا أتاحت ها اللابسات أن تكن عن حا الم » 
وخافت من افتضاح أمرها » اعتزمت على التضحية حياا . وتعمما الغرة عن 
الإعتراف مخطما فى انام ان زوجها ظلماً فترة من الوقت » يذهب فما ذلك الرئ 
ضحية لإمها » ولكن لا تلبث أن تتجرع السم » وتعترف لزوجها بانمها » إذ أحبت 
بنه ى حين لم بحما هو ء وتسقط على إثر الإعتراف ميتة . فشتان بين الموقفين فى 
امسر حيتان » وإ جمع بيمما موضوع الحب والغرة . 

والتشابه ف الموقف العام بن المسرحيات رباط فى جوهرى » وججال الدراسات 
الحصبة للوقوف على الصلات الأدية وتوالدها بن محتلف الآداب . فثلا تتشابه 
مسرحية ( عطيل ) السابقة مع مسرحية : ( زاير ) لفو لتر ف الموقف العام . فالحب 
فہما بین غر متکافثن ( فی مسرحية زایر کان الحب بین الأمير أورسمان مر أورشلم 
وأسيرته لغاتتة زابير ) » وتدفع فما الغرة العمياء على سوء تا"ويل الوقائع »> وإساءة 
اظن لما بالمييبة » ثم اغتيال لحب ها . وحين يقف امحب على خحطئه يدفعه الندم 
إلى الإنتحار على جما . والصلة التارمخية بن المسرحيتمن ثابتة » إذ أن فولتر تار فى 
مسرحيته السابقة مسرحية شكسبر ٠‏ 

وقد تتشابه مسرحبتان تشاما کہراً فی مادة موضوعهما › ومختلفان مع ذلك 
اختلافاً جوهریاً ی الموقف » فيكون هذا الإحتلاف دليل الأصالة لدى الكاتين » 
لأن الموقف هو المغزى الإجتاعى الى مب المسرحية كل ما ها من معلى إنسانى . 
ونضرب مثلا لذلك مسرحية ( بيجماليون ) لرنارد شو » ومسرحية ( بيجماليون) 
لأستاذ توفيق الىك . ومرجع مادة موضوعهما إلى أسطورة ( بيجماليون ) المال 
الذى هام بتمثال امرأة من صنعه » فدعا الا مة أفروديت أن يتزوج من فتاة تشبه 
المثال » ولکا فعلت أكثر من ذلك » إذ وهبت للتمثال نفسه الحياة » عقااًلبيجاليون 
على إعراضه عن الزواج أولا . وسميت تلك الفتاة فيا بعد : جالاتيا . ورمز بذلك 
إلى هيام الفنان مخلقه الفى . وقد نقل هذه الأسطورة إلى واقع الحياة برنارد شو فى 
مسرحيته الى نشرت عام ۲ ف لندن . وبطلہ الدی ثل ( پیجمالیون ) فہا هو 


۳ 


هو هيجنز 8صنعع8 المتخصص فى دراسة الأصوات > يعجب بلهجة ( إلزا ) 
ا ا ھی ایی فا ف وای ان کی یی سے حال راف 
دراسة الأصوات . يلقنا دروساً تظهر فما ذكية بارعة › وتظهر نى الحتمعات الراقية . 
إذ أن تعلم الأصوات يتطلب تعلم النحو . وتعلم النحو على طريقة سليمة يستازم 
تنظم الفكر ومذيب الإحساس . وسهذا التعلم تبرت طبيعة الفتاة . فکاٴن ( هیجاز ) 
قد خلقھا خلقاً جدیداً على نحو ما حلق بیجمالیون تمثاله . ولكن هذا التغبر كان شوم 
علا » » إذ ولد فى نفسما صراعا بن الطبقة الى نعت مها والطبقة الى تيا فبا ى 
هذا الصراع بتفضيل الفتاة الزواج من سائق سيارة أجرة »› وعزوفها عن تلك الطبقة 
الأرستقراطية الى أدخلها فما أستاذها > وما مہا من عادات وتقالید . والأستاذ الحكم 
متار ى مسرحية برنارد شو » لأنه لا ينتصر لواقع الحياة كا فعل الكاتب الإنجليزى › 
ولكنه ينقصر للفن ضد واقع الحياة الذى ينفر منه الفنان الخلص فبا رى الحكم . ذلك. 
أن ( جالاتیا ) - وهی رمز للق الفنی الذی هم به صاحبه فی بادئ الأمر - لا تلبث » 
بعد أن ينفث فما الإله الروح » أن تصبح رمزاً للمرأة فى غراتزها الحيوية الى تدفعها 
إلى تفضيل الرجل على الفتان المشتغل عا بفنه » فرب مع ( نارسيس ) المدلل ا لعجب 
بنفسه . م تثوب إلى رشدھا › وتئیء إلى زوجها تستغفره عا فعلت . وتقوم على نحدمته 
كما تفعل الزوجات . ولكن ( بيجماليون ) - الفنان المولح مخلق نماذج للجمال الحالد - 
ينفر ملا حبن براها تزاول أعال البيت » وتحمل ال مكنسة » فتبعد بعملها عن صور ا 
الثالية الى سمت مما ى ذهنه حين كانت تمثل الحمال الحالص . فيدعو الإله أن بردها 
تمالا کا كانت » وينہال على رأس المثال بالمكنسة ليحطمه . وى هذه المسرحية 
يعارض الأستاذ الحكم الفن بالحياة » وينتصر للفن » وينفر من المرأة لأنما ملهاة له 
عن فنه . وتللك آراء الحكم فى المرحلة الأولى من حياته » قبل أن يتطور بفنه حو واقع 
الحياة الحق . 

EE eS 
الموضوع والأحداث . كا هى الال فى مسرحية ( فاوست ) لجوته > ومسرحية‎ 
شهر زاد للاأستاذ توقيق الحكى . فالقضية العامة الى يتمثل فما الموقف ف المسرحيتبن‎ 
› واحدة » وهى الأردد بين العقل والقلب ى اتخاذهما سبيلا للوصول إلى الحقيقة‎ 
وإفلاس العقل » أو التفكر اجرد » فى الوصول إلى الحقيقة والسعادة »> ى حين تنجح,‎ 


— ۳ 

فى ذلك العاطفة والقلب i SS CD ee‏ 
يستطع به أن يذوق طعي السعادة ولا لذة المعرفة › فيياس ٠‏ وم بالانتحار . ثم يتولد 
فيه الأمل على روية مباهج الربيع » فياخذ فى نشدان السعادة بإغناء مشاعره والانغماس 
نى تجارب حيوية مختلفة الأنواع » یصاحبه فہا روح الشر : میفیستو فیلیس . ویاٴی 
فاوست آثاما يعار يه فما الندم > ویکون هذا الندم آية روح الحر الى فيه › وعثابة 
تکفبر عن سیئاته . ويظل ى هذه الآثام طوال الأرء ء الأول من المسرحية » وهو الجزء 
الذی ینمی بنجاة امرجریت مته رومن روح الشر خد آذ ارلا معا (عر اجا من 
السجن » ففضلت البقاء فى السجن وانتظار العقاب فيه > على اللحروج مع حبيما 
فاوست منخمساً فى تجارب الحياة الى يغى ہا نواحيه الإنسانية » وفما يعرف أن 
وی ل کا و ا ا 
فپتدی عن طریقها ل اندر > وهو غاية ما يستطيع الإنسان ن يصل إليه بعو اطفه 
وروحه الصافية . فقضية فاوست هى إفلاس العقل اللحالص » ووجوب إغناء المعانى 
الإنسانية عن طريق غناء المشاعر والغوص نى تجارب الحياة » لتظهر روح الإنسان 
ى عواطفها وطبيعما السامية . وتلا قضية رومانتيكية عامة يتبلور الموقف فى المسرحية 
حوها . وعندنا آلا هى نفس قضية مسرحية ( شہرزاد ) للأستاذ الحکے › وإِن کان هو 
يصورها بطريقة مضادة لا فى مسرحية جوته . فشمريار فى مسرحيته يبدأ وقد شيع 
من الحسد » ومل البقاء نى حدود العاطفة » واشتاق إلى روية الحقيقة مجردة » تلك 
الحقيقة الى يتخذ شهرزاد رمز ها . وبظل ساراً فى طريق التجر د من ماديته وعواطفه › 
جهو ده الفكرية الى ينوء ا أحياناً فر دد فى طريقه بين الفكر والعاطفة » ولكنه 
لا پلبث أن ,رجح كفة الفكر » ويصم أذنيه عن إنسذار شهرزاد النكرر له ٠‏ ويفقد 
نى طريتى المعرفة التجريدية نفسه » لأنه فقد آدميته . ويصبح «كالشعرة الى أصاما 
بياض الشيءخوخة ولم يعد ها من علاج سوى الإقتلاع » . وف ذلك يكون شريار قد 
سار ى طريق مقابل لا سار فيه فاوست » ولكن قضينما واحډة ؛ ولذا انى الأول 
بالفشل ٠‏ والثانى بالظفر . هذا على ما بين المسرحيت من فروق كشرة ليس هنا 

مکان تفصیلها . ۰ 
وقبل أن يتضح معنى الموقف فلسفياً على نحو ما شرحنا » وجدت محوث كشر ة فى 
دراسة المواقف ى المسرحيات » ولكنها كانت ناقصة مهوشة › على الرغم من أن 
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من تناولوها كانوا من كبار الكتاب والنقاد . وأول من بحث نى المواقف المسرحية هو 
الناقد والشاعر الإیطالی کارلو جوزى 0221 10۸4۹٦ - ۱۷۲۰۹ ( Carlo‏ ) . 
وقد انى إلى حصر المواقف ال مسرحية - ف جميع E‏ 
ی ستة وئلائىن موقفاً . وقد ناقش المساألة الشاعر الأ اى جوته مم صديقه وأمينه 
اكرمان » فاق العدد الذى إنمى إلیه ( کارلو جوزی ) . وجاراها ناقد فرنسی آلحر 

هو جورج بولى » فحصر العدد السابق » وشرحه » ومثل له (۱) . على ن هذه 
الدراسات جميعها ليس فما تحديد منجى للموقف الأدهى أو المسرحى > وفما خلمل 
بين الموقف والمو ضوع والحدث . من بين المواقف الى یعدها جورج : « منافسة بن 
أشخاص غر متکافئر ن »و ا أة ٠ور‏ قتل أحد الأقارب الحهو لىن « 
و « الإاختطاف » 0 . وهى أقسام متداخلة » إذ الإخحتطاف يدحل فى المواقف المتسمة 
بارآ . م إنه يذ كر من بين المواقف : اازواج بن لا حل ا زواج منه » و «الزواج 

غر المشروع الذى يسبب جوام القتل » و « جرام ال حب غر الإرادية » (۳) . 

El‏ أن المراقف الأخحر ة متداحاة أيضاً . و كذلاك « منافسة الأقارب « )6( عکن 
أن" ج نی مطلق المنافسة »> وقشمل إذن : « المنافسة بن أشخاص غر متکافشن » 
وهو ما أفرده موقفاً حاصاً فيا سبق . على أن بعض ما عده ى المواقف ليس سوى 
أحداث عامة : كالإحتطاف الذى ذكرناه فما سبق » وبعضها عواطف شخصية 
لا بتعحد ا موقف مثل :» احق عل الأقارب »و « الطرع » و « الغبرة الحاطية » 
و « الجنون » واللحاط بن الموضوعات والأحداث والعواطف والمواقف يوأدى 
إل لبس ف فهم جوهر العمل الأدنى : وتنتج عنه أحطاء فنية كشرة فى تقوم الأدب 
وتحديد الصلات الأديية بن الكتاب . وإنما علينا أن نحدد الموقت العام فى 


۱۹۲۳٤ ثم اعید طبعه عام‎ ۱۸۹٩١ فی کتاب الذی طبع فی باریس عام‎ )١( 
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(۲) وهى على الترتيب : الموقف الرابع والعشرون والموقف التاسع والموقف 
التاسع عشر من كتابه السابق ٠‏ 

(۳) الموقف الخامس والعشرون والموقف الخامس عشر والموقف الثامن عش 
من كتابه السابق ٠‏ 


٠ الموقف الرابع عشر من كتابه السابق‎ )٤( 


کا 
المسرحية ‏ أو القصة - عا ORE‏ نوع معن من الصلات 
بن مجموعة صغرّة من الناس حول أمر تختلف نظرانمم إليه » فيتولد عن هذا 
الإحتلاف صتوف من الصراع > تی E‏ إلى نتيجة مقنعة فنا 
وذات مغرى . والموقف القى بهذا المعى يتفق والمعى الفاسى الحديث للموقف 
الإضسان اة كايا ' ٠‏ 


وقد قلنا إن الشخصيات الأدبية فى العمل الفى نمثل قوى حيوية تتصارع حول 
الموقف الحدد . فإذا تمثلنا هذه القوى نظرياً » لنتتبع أنواع المواقف » دون أن نمس 
ما مجحب توافره نى العمل الأدلى من ضرورة تصور هذه القوى فى أشخاص تفيض 
حياة ئى تفاعلها الإنسافی مم الأحداث » فإننا نستطیع أن نحصر ابتداء الأنواع لر ئيسية 
.هذه القوى فى ستة أنواع . 


فى المسرحية ( قوة أولى ) تتمثل فى شخصية أدبية تنجه مجهدها نحو غاية خاصة › 
رغال ربا غل ارا عل ار اوري اا ر > اول اي 
مر كذلك »› ما يستلز م قيمة خحاصة للاأشياء نى نظرها . وغالباً ما تتمثل هذه القوة ى 
شخصية البطل » أى ا الأولى ف المسرحية . 


إلى جانب هذه القوة الدرامية الممثلة فى شخصيةءالبطل تقوم ( قوة أحرى ) منافسة 
ها » تكون مثابة عائق فى سبيل الوصول إلى الغاية المنشودة للشخصية الأولى » وسا 
محتدم الصراع نى العمل الأدلى » فيكنسب قوته الفنية . وقد تتمشل هذه القوة المعوةة 
فى شخصية أو شخصيات منافسة تظهر على المسرح » وقد تتمثل نى عوائق طبيعية 
أو اجماعية تراءى ظلا لما ف الحوار المسرحى . 


وبين هاتن القوتن ( قوة ثالثة ) ثل الر المطلوب » أو الخال المنشود » 
اا اوت . وقد تبدو هذه القوة فى صورة شخصية هى المحبوبة مثلا »> وهى 
عثابة القطب الذى ير كز حوله الصراع . وھی مر کز الإشعاع للقيمة أو للمثال الذى 
تبذل التضحيات ف سبيله . وقد تبدو هذه القوة فى صورة مثال تجريدى لا يظهر على 
مرح » كالوطنية والاستقلال والحرية المنشودة . وليست هذه القوة سلبية فى 
'الموقف » ولكنها وسيلة من وسائل شبوب الصراع فيه . 
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يضاف لذللك ر( قوة رابعة ) هى القوة الى يطلب فا اللحر المنشود » أو الخال 
الوهى أو اللقيى . وقد تكون هذه القوة مثلة ى صورة شخصية من الشخصيات 
قانمة بذانها »> كنا فى مسرحية ( أندروماك ) لراسين » إذ المقصود بصراع الم ف 
سبيل نجانها من الزواج من ( بر وس ) هو حماية طفلها أستينا كس . وقد ينشد البطل 
- الممشل للقوة الأولى السابقة الذكر ‏ هذا اللحبر لنفسه . فيجمع فى صراعه بان 
القومن : الأول والرابعة » كما فى المسرحيات العاطفية مثلا . وقد تظهر الشخصيات 
اممثلة لمذه القوة الرابعة على المسرح . وقد لا تظهر » ولكن ظلاها داناً حاضرة أمام 
القارئ أو المشاهد » كها فى حالة أستينا كس الطفل » فإنه لا يظهر على المسرح فى 
مسرحية راسن » ولكنه ظهر فى مسرحية ( يوريبيدس ) ف الموضوع نفسه ء حدقا به 
خطر القتل » رجو من مينلا وس والد هرميونه - وهى عدو أندروماك أن يقيه الموت. 
فی عبارات مور ة . وقد تحائی راسين ظهور الطفل على المسرح » لأنه من الوسائل 
اإرحيصة ى إثارة المشاعر . ولا بظهر ما عثل هذه القوة على المسرح فا إذا كان الار 
منشوداً للوطن مثلا . 

و ( القوة الحامسة ) هى قوة الحم . أو القوة الى آزن الموقف »› ويل كفته 
ناحية من النواحى » فيكون الل . وقد تتمشل فى البطل ذاته » أى القوة الأول . 
وقد تتمثل فى الشخصية الممثلة لحر المنشود › كالحبو بة مثلا . وأضعف صور ها 1 
تانى من حارج الشخصيات الرئيسية » كتدخل الك فى مسرحية ( تارتوف ) 
لمولير » أو تدحل الآ فى بعض المسرحيات اليونانية . و كذلك إذا تدخلت الصدفة 
ئی وضم حد نای للموقف . 

وأحر ا تانى قوة الأعوان أو المساعدين . وقد تتمثل ى شخص أو أشخاص تنفم 
إل أ شخ من الشعخصيات 'المثلة للقوى السابقة . فاأعوان ياجو فى مسرحية 
( عطيل ) مساعدون لقوى الشر النافسة للبطل . وال ملك فى مسرحية ( السيد ) للشاعر 
الفرنسى كورنى مساعد للقوة الأولى أو البطل . وقد يودى حذف من عثل هذه القوة 
حذفاً فنا إلى اكتساب المسرحية روعة فنية > حن يشيع فى جوها انتظار المساعد الذى 
لا محضر » أو العون الموهوم الذى لا وجود له . ومن المسرحيات الكلاسيكية مسر حية 
( عدو الحتمع ) » لمولير » وفما يفقد البطل : ( ألسیست ) قته فيمن حوله » لأنه 


۸ س 
٠شديد‏ التعلق بالصدق والصراحة اللذن بفتقدها ی جتمعه > ضائق الذرع عا بزخر به 
ذلك المحتمع من تقاليد التفاق والرياء الى تجعل من الرذائل فضائل سائدة . وقد فقد 
:ألسيست » بصفاته تلك » کل معارفه وأصدقائه . وہوله أن صدیقه ١‏ فیلنت » مراء 
ادع لا تربطه به صداقة حقيقية رغم المظهر . وأحرا ينفر من حبيبته ومن الاس 
حيعا » ويعتر م الذهاب إلى مكان ناء تنوافر له فيه حرية الر جل الشريف . ومن القضايا 
الفنية الحببة لدى الرومانتيكين أن يكون البطل وحيدا ودون عون » ضد حيع القوى 
المتضافرة عليه . وأآقرب مثل لذلك شخصيته « شاترتون » فى مسرحية '« شاترتون » 
لألغريد دى فيى . وقد صور « ابسن » العز لة المعنوية للبطل الطبيب « توماس ستو كمان» 
فى مسرحيته الرمزية الاجناعية : « عدو الشعب » ومجرى الحدث فما فى مرفاً صخر 
على شاطئ النر ویج النونی » اکتشف فيه منبع معدن » به سيصبح الرفاً فى عيش 
رغيد » وستقام فيه مامات الاستشفاء ليقصدها كشر من المرضى من كل الحهات . 
ويبدو الطبيب نى أول المسرحية فريسة أزمة من أزمات الضمر › لأن ليلا ته أثبتت 
أن مياه انيع موبوءة . وواجبه أن يكشف عن هذه الحقيقة الى تقضى على حيع آمال 
أهل هذا ارفا . ومدده أخوه الكبير « بيتر ستو كان » > حا كم المدينة ومثال اأوظف 
التقليدى ‏ بعز له من المنشاٴة وحرمانه من مهنته الى يكسب مما قوته إذا لم ياز م الصمت 
.ویناصره أولا بعض محررى الصحف › ولکن لا يلبثون أن يتخلوا عنه مع رجال 
الأحزاب . ومجهر الطبيب هم بالحقيقة » وأنهم ردون مياها مسمومة » ويلعن فم 
عبيد امز بية الز اثفة الى يشبه قادتما بالذثاب تطلب غذاء ها من أفراد القطيع . ويتخللى 
قومه حهيعهم عنه لبه لتقر ر الحقيقة ضد أطاع ذوى المصالح . ويتشاجر طلبة المدارس 
مع آبنائه بوصفه منبوذا من الحتمع . وآنذاك يصر على أن يعلمهم فى بيته › ليجعل 
مهم ومن الفقراء الذن يعالحهم بالحان نواة الحتمع المنشود الطاهر من الأهواء والأطاع 
الباطلة . 

وقد وضح مما قلئاه آنا لانقصد محصر القوى الست السابقة أنه لابد من ستة أشخاص 
ممثلة ها نى كل مسرحية » إذ تبن نما سبق أن قلنا نما قد تمشل با كثر من ذلك » ها 
أنه قد مثل شخص واحد فى المسرحية قوتن أو أكار ما . وقد عحذف بعضما أخرض 
غى فيد التصو ر قوة . وكلما تعقدت الشخصيات فجمعت بين قوى نفسية متعددة 
نها كانت أغى وأقوى موقفا وأمق صر اعا . فثلا « هاملت » عثل القوة الأولى والثانية 


— A 


والرابعة واللحامسة ما سبق أن ذكرنا من قوى درامية . ذلك أنه الطالب للغاية »> وف داخله 
نفسه کر عاثق عنعه من الوصول إلا › > م إنه ف نشدانه غایته رجوها و حرص 
علہا ومحافها و رها معا . وهو برجوها من أجل ذاته > وهو الحكم الأكر فبا . 

وى هذا كله غنيت واحيه التفسية وتعقدت ودقت مسالكها . وکل تغيز أو تحور 
ف وضح القوى السابقة وتثيلها يتبعه تغر لى الموقف الدراى .وف هذا کله تنشا" 

أنواع من المواقف الدرامية يصعت حصرها . وھی لھا قائمة آساسا على شخصيات 
أدبية ممثلة للمواقف الدرامية المناظرة للمواقف الحيوية الاجياعية . وقد تيع بعض, 
الدارسين حصرها فى أسسما الأولى السابقة » ثم فما يتفرع عا بالتغبر والتبديل والزيادة 
والتقصان » فا وصلها إلى أ كر من ماتى ألف موقف )١(‏ . ومکن تقبع نظائر ها ى 
القصة ولا مهمنا هنا الاستقصاء » فخايتنا هى بيان أن المواقف الفنية فى المسرحيات. 
اجماعية يطبيعا . وما قلناه عن المسرحية بمكن أن يقال نظر ه فى القصة . ومن تم حطر 
العمل الأدى ش هذن الحنسن الأديين وأهيته . فلا تتصور قصة أو مسرحية معز ولتان 
فى مواقفهما عن الحتمح » أو مقصودتن لذانمما . ونكرر أننا فى بيان أنواع المواقف. 
وشرحها نظريا بقوى مثلة فى الشخصيات » لم نقصد إلى أن تكون هذه القوى معروضة. 
فى عمل فنى عن طريق السرد أو التقرر »> كما هو واضح من الأمثلة السابقة . وإعا 
يصور الكاتب هذه القوى الانسانية فى شخصيات حية ٠‏ متشابكة الصراع > غر 

متوازية . تجاه موقف عام يعمثل لى البنية الفنية » وفيه تبن وجوه الصراع التفسى 

للشخصيات ف تفاعلها الى مع الأحداث . فإذا قلنا بعد ذللك إن الكاتب عليه أن. 
يصدق فى قصور الموقف الذى يصوره » محيث تكون النجربة كاملة »> ون محختار 
هذا الموقف حيث يكشف عن جانب من جوانب الحياة الى حياها مهوره من يتو جه. 
الم ء » لم یکن فى قولنا تحكم فى عمله الفنى بفرض عليه فيه ماعس حريته الفنية . وليكن 
الكاتب بعد ذلك صادقا أصيلا فى الموقف الذى اختاره وصوره موضوعيا . ولا بد 
أن يشف الموقف العام فى عمله المو ضوع الفى عن موقفه هو جاه انحتمع والناس. 

فإذا قدر حطورة تغذیته وع قرائه > واحرم حمهوره ف فما یو جه إلہم من دعوة تستشف 
حا من خلال تصو ره لا اختار من مواقت ٠‏ فإنه لا مناص له من أن يشارك فى تنمية 
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ست ٭ ٤‏ س 

'الوعى الانسانى فش عصره » وتوجيه هذا الوعى توجما رشيدا نحو فهم جوانب الحياة » 
ومسائلها . وبذلاث تكون الأعال الأدبية مشاركة إمجابية من الحتاب نى صنع تاريخ 
جيلهم ع و ا الامجابية الأخرى الممثلة ى العلوم العملية 
بوالنظرية > على الرغم من بقاء التو جيه الأدبى فى جال التصو ر الفى احكم الذى بدونه 
لا يستطيع كاتب أن يقنع بقضاياه . فالأدب عمل يتطلب جهدا دائبا وضمر ا إنسانيا 
وإحساسا بال مسثولية » بوصفه دعوة حرة يتوجه ما الكاتب إلى حمهور حر محترمه فى 
وو 0 اهر و 200 وا هو ادت 
“العمل أو أدب المواقف . أما أدب الفن للفن فإن أععابه شداء الإسلاك المحض > 
لا يغوصون ف مواقفهم ف وعی عصرهم > وللا يعباٴون بتصو ر المواقف احية 
الامجابية فيه » وينسون أن الكاتب لا يكثب أبدا لنفسه » وأن عمله صلة بينه وين 
حهور جب عليه أن حتر م معانيه الانسانية . وهولاء بعدون الأدب مقدسا بقدر انصرافه 
عن الحياة » ويتحاشون على الأخص أن تكون همم فائدة . ولا معى للحرية الى ينادون 
مها إلا حرية الاسنتار . فالأدب حين لا يعلم شيثا ولا يعكس صورة صادقة لحياة 
العصر » ينای عن جوهره الاجاعى فى طبيعته الى ترعى ضرورة إلى تصور المواقف 
ا فة مهدا ارت أ عا اة عة اقل ما الوت ر وقد قفرا خدرشا 
ل الاقف فى السرخة اة . أما الشير غلا فة راي شر 


س إ ٤دت‏ _ 


آدب الالتزام 

تستاز م تصفية العقبات أمام قضية الالام أن تحدد - نى وضوح - مفهوم ألفاظ 
تتر دد معان محتلفة على أقلام موأيدى الالترام فى الأدب » كا تر دد على ألسنة المعار ضين 
هذا الالام على سواء . ومن ذلك صلة الالام باللحلق » وبالر بية والتعام > وبإم‌کان 
يام الأدب رسالته فى دعم أيديولوجيات أو مذاهب فكرية : 

يقول سارتر : « فى أعمق فرائض القن تكمن فراثض الحلق  »‏ وقد مما قال 
غريدريك شيار : إنه جب أن يكون المسرح « منظمة خلقية » . ويقول برتولد ريشت 
مشحدثا عن رسالة المسرح الحديدة : « لا وجود لفن جدید بدون هدف جدید › 
والمدف الحديد هو الربية » . 

واللحطا“ هنا أن نفهم اللعلق والربية على“ إطلاقها » فنسوى بين معناهما ى الأدب 
اترم وممتاهما الاجتاعى العام :فاك آنا اى ختو اال عر بن مجالىن تلقن : 
جال الأدب ومجال الفكر اض » على حن أن اللحلتق أو التربية يتمر کلاھا فی 
الأدب عنه ی الال الحیوی والفکری العام مرن هامین حتصان بالأدب »> ا آن 
دلالة الأدب غر مباشرة » وأنها غر تلقينية ولا تقليدية . وماتىن المرتين محتفظط 
الأدب مقوماته الفنية أو البالية » عل حن لا يفقد شيا من جوهره الانسانى المرتبط. 
حا موقف العصر وقضاياه > وبشقافة الكاتب العصرية إلى جانب لقافته الفنية » م 
بثقافة اللحمهور ودرجة وعيه . 

وقد يطلتق اللحلق على مجموع العادات والتقاليد السائدة فى عصر ما » وقد وقف 
إدراك الأدب الكلاسيكى - بعامة - عند هذا المعى » فسار ى إطار ضيق على دعم 
حقوق الملوك والارستقراطيين من خلال قم ثابتة جامدة » ولكا امت بطابع اللحلق. 
ور عا كان الضيق معدل هذا اللعلق التقليدى هو الدافع لباسكال أن يعلق على هذا المحى 
المىروث لاعخلق ‏ وطالا سبى باسكال عصره نى خحواطر متفرقة - فيقول : « الحلق 
احق هو الذى يسخر من الحلق » . واللعلق الأول ى النص السابق هو الشعور الحاد 
الصائب والوضوح الباطن لغينى اللعر والشر > ق حبن أن اللعلق الثاني = موضوع 
السخرية ‏ راد به إما مجموع القواعد النقليدية › وأما التاأمل النظرى ارد من 
الارتباط بالواقع والموقف » ما كان يغلب على الفاسفة فى القدم . 


— ۲ 


ولناٌخذ معنى لفظ آحر متصل بالق » ألا وهو ماكان يطلق عليه الكلاسيكيون 
الذوق السلے . فر ی دیکارت الکلاسیکی ان معناہ ثابت ٠‏ ونه معیار سلم للحکم عل 
الأشياء : « فالذوق السلم هو الث ی“ الذى قسم حر تقسم بن الناس » » وقد كان هذا 
الذوق عند الكلاسيكيين وف الأدب الكلاسيكى - تعلة لتر بر كثر من مزاعم العصر 
ومظالم الاضطهاد الطبى » كما يعر عن ذلك هيجل نفسه - وهذا موطن من مواطن 
نزعاته حو الواقع فى فلسفته المخالية ف جوهرها ‏ حن يقول : « ما يدعونه الذوق 
السلم هو غالبا ذوق فاسد . إذ حتوى هذا الذوق السلم.على حميع تقاليد عصره . . فهو 
كيفية التفكر فى عصر من العصور » فما يكمن حيع مزاعم العصر ء ولكن الذوق. 
. السلم التق الحدد مجميع ما يشرطه الفكر لا حتفل بذلك الذوق السلم » . 

ودور الأدب اترم خحلنى » وهو يدعم الذوق السلم الحق الذى تحدث عنه 
ھیجل › کا یدعم انلق الذى وما إليه باسكال . 

ونى عصور الانتقالات الثورية يتضح هذا المعى اللحلى للاأدب ق صورة صراع 
يقضى الأدب فيه على القع المز لز لة القدمة الى تتعلل باسم اللحلق لبقانُها » ليسآبدل ا 
قم الحتمع الحديد الراسية على ساس من اللحلق جوهره تحر ر الحتمع . 

وى عصور الانتقال الثائر هذه » تقوم أمام الأدب عوائق » ومخاصة لدى الحمهور 
الذى ر عا تكون الکكشر من عاداته ومن عواطفه قبل الثورة على ذوق حاص وقم ھی ف 
سبيل الاحتضار »> بعد أن كانت رائجة قبل الثورة بامم الحتمع > وهی ى الواقع ضد 
بنية المحتمح السلم . وأمام هذه العوائق لاينبغى أن يولى الکاتب همه استر ضاء أو رفا 
لنوازع بالية يقيس ا مدى نجاح عله الأدى أو إخفاقه » من الحتمل أن يظل جزء 
كبر من الحمهور على ذوقه القدم » لا يسار ف يسر الدب الماد فى قيمه الحديدة » 
وق صوره الفنية الحديدة وعلى الأدب الملارم - فى هذه الحال ‏ واجبان دقيقان كى 
يونى تاره : وها أن بتخذ الأدب دورا قياديا نى غاربة الأفكار والمشاعر البالية ء 
وق الکشف عا ف وضوح کی تكسد من رواج › وتبور بضاعتا بين الحمهور 
وتصبح عملة زائفة أو ملغاة لا سبيل إلى تداو يما والواجب الثانى أن عافظ الأدب ف 
القيام بدوره الثار على استقلاله › فلا يظهر عظهر المتملق لما هو حارج نطاقه » وذلك 
بان يصور القم الاجماعية على أساس اقتناع الكاتب نفسه »> وشعوره بالالحاح الباطى 


س سے 

عليه بضرورة الكتابة فما استجابة منه لدواع نفسية صادرة عن ذاثت نفسه . ويستلزم 
خلك منه أن يظل على اتصال بالحمهور أولا » فهذا الحمهور هو الممثل لعالمه الائساى 
صلته به شرط جوهرى لليوية أدبه » على أن يرق بإمكانيات هذا الحمهور › ولا 
یتدلی إلى جار اته » محیث يشعر الحتمع نفسه با يسرى فيه من متناقضات بن الخلفات 
القدعة والنووم الحديد للحياة الاجماعية . 
ولل لانت الخلى الذى يقوم على العمل الاجماعى وتنظى العلاقات الانسانية 
على سس جديدة » يتمثل فا تحر ر الانسان من استغلال أخيه الانسان له ا آن 
يضبع الكثاب والنقاد واجبا آخر م نصب أعيهم » هو تحر ر الدب نفسه اقضد ها 
تحر ر أدبنا العرلى من مفهومه القدم . وأظن عبثا هنا أن أثر مسالة الصدق وال صالة 
ى الشعر والكتابة » ما كان لبعض رواد التجديد عندنا فضل تصفيمما » وخاصة 
الأستاذ العقاد ومدرسة الديوان » ولكن المسالة اليوم حطر من ذلك » ولتناول بعض 
أطرافها ى هذا الحال . 

لاشك أن فى الأدب متعة خالية إذا فقدها فقد روحه وجوهره . وکشرا مار دد 
لمدينا أن الشؤ استراحة واسترواح »> وكان الشعر الغنائى هو الحنس الأدى الأغلب 
على أدبا القدم . وكشرا ماكان يقصد الشعراء فيه إلى توفر متعة الملوك والمحکام 
داهم > یطمئنولہم فہا على آن کل ڈ شى نى قبضلهم » حى الفلك الدوار لو أبغض 
الممدوح سره > وقلما كان يتطلب فيه الشاعر متنفسا لكروبه العاطفية فى غزله › وأقل 
من ذلك أن الشاعر كان بعر فى شعره عن ضيق عظالم الحتمع ولكن فى نوع من 
السخرية المخاذلة الى ا > کا ی قول شاعر قدم : 


Faia »‏ 
ولاقهم بالجهل فعلف أخى الجهلر 
وخلط اا لات را ع 


س ٤٤ا‏ — 


وآندر ماكان أن يعرض الشعر لثورة اجتاعية يصورها فى أية صورة من الصوو . 

ولا أرةاب فى أن التقد العرلى القدم لو كان قد صاحب النتاج العرلى نى عصوره 
الحتلفة » كاشفا عن الدلالات الاجاعية الثارة الساحطة فى بعض قصائد المجاء 
والشكوى » وى بعض الأجناس الأدبية الموضوعية » لوفر للاأدباء والشعراء وعيا 
برسالهم يتجاوز جر د تسجيل المناسبات أو الوقائع أو الحم وقد تراءت هذه الدلالات 
الضمنية الثارة أو الساحطة » حى فى صور امروب من الحتمح نى الأدب الصو › 
وق المروب من الواقع باللمر واللهو والاستتار فى بعض أشعار الحون »> واسكن الثقد 
العرفى القدم لم يفعل ذلا » بل آدی إل تضلیل ف مفهوم الشعر القدم نفسه بتقس‌ات 
تقليدية سوى فما بهن العصور » وأولى المدح معظم عنايته النقدية الحزئية واللفظية فى 
تقس الشعر ل ماسموه : : الاغراض 

وقد آن آنا یمی الکتاب والشعراء آن خهورهم قد قغر > فا صبح نمثلا فى الحتمع 
أو ی بعض طېبقاته » بعد أن کان #صورا أو یکاد ‏ ل فى الفرد فى عواطفه الذاتية > 
أو بو صفه مدو حا پنشدون إ إليه الزلى . ۱ 

ولن يتطلب الوعى الحديد أن يتناول هولاء الكتاب والشعراء موضوعات جديدة 
وتجارب جديدة فحسب » ولكنه يتطلب كذلك أن يتعمقوا نى الثقافة والدراسة » 
ليصدروا فما يبصوغون عن عقلية جديدة معاصرة . فعلہم آن یترودوا عا #خضت عنه 
الفلسفات الانسانية من تيارات وضح ما طريق التقدم الانسانى » بدراسمم العلوم 
الانسانية > و الا ا . والحق آنه توافرت هذه الثقافة لدى قلة من 
معاصرينا » ولكن مما يدعو إلى الأسى أن يعزف عا - بل ومحقرها ‏ کشر من 
الاحرن الذن برون الأدب لغة وعبارة حيلة ء وكنى ! ! ومجال ادعاء العمق ى هذه 
التراسة اظ م من لرام نطاق الحهل فيه عن وعى وتواضم > سواء من كرة النقاد 
أو الكتاب . 


ولم یعد م جال لان یکتی من الشاعر باٴن یشدو کا بشدو الطر > سواء غى أم. 
ناح على فرع غصنه المياد » ومن باب أول الكاتب القصصى أو المسرحى . فكلا 
جب أن یکون على مستوی علمی وثقانی ياح له التفاذ إلى صمم ماتحفل به المياةو الحتمم 
من مسائل ومشکلات » آو على حسب مایعر عنه رتولد ريشت : ١‏ أحسب أن 
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الأحداث الكر ى الى تدور ف العالم معقدة كل التعقيد »> لا عكن أن تفهم حق الفهم 
إلا إذا عبا المرء ها كل الوسائل الممكنة كى يظفر ععناها العميق » . 

وإذا توافر للكاتب والشاعر هذا الضرب من الثقافة والتبحر فى المعرفة أصبح 
بطبيعته جادا ئى أدبه » واقسع أفقه الاجماعى ليسمو مجمهوره ف وقت معا . 

وحينذاك محى ‏ اما ذلك المرعم الحطر أن الأديب ليس سوى مسلاة ¢ 
ويدرك الحمهور أنه لايذهب للمسرح أو يقرأ قصة لحر د قتل الوقت » أو النسلية » وذلك 
يطول مرانه على روية الأعمال الأدبية الحادة الفميقة » ومحسن قيام النقد الأدنى بدوره 
فی تنوار الأفكار » وتعميت الثقافة الأدبية . وإذن سيجد الحمهور ئی الدب کله 
طلبته » ولكا طلبة تامة ناضجة رأدوج فما المتعة والفائدة . هن المزاعم الحاطثة 
الفاسدة أن نعتقد أن المتعة ‏ من حيث هى - منافية للفائدة العقلية أو التعليمية ومخاصة 
. إذا كنا بسبيل الحدث عن المعة المالية . فقد يكون التعلم المدرسى » والتلقين العلمى» 
خاليين من كل متعة » لأن الدارس ها بصدد مسئولية حددة » هى الاحاطة ععلومات 
مجردة » وغالبا مایکون عليه أن بقوم بجهده فما ى استقلال عن رغبته أو إرادته حن 
یکون فى دور تكوينه العقلى ما الأدب فجوهره فى متعة لا تكل إلا اذا م تكن خالصة 
لذاما » بل حن تكون ناضجة بنضج مدلوها . ومن الذى لا يستطيح أن يرق بين 
الضحاك على روّية مسرحيات موضوعها مهاز ل لاعمق فما » وبن ذلك الضحك العميق 
المعنى على مشاهدة مسرحيات الملاهى الحالدة ؟ إن الضحاك فى المسرحيات الأحرة 
ليعمق معناه حى ليجاوز البكاء ٠‏ وعمس بذلك أعاق إنسانية يفيد مها المشاهد ويتمتع 
ا معا > دون فور أو ضيق › كما آن آلام الانسانية المصورة تى الما ساة متعة - على حد 
تعپیر أرسطو قد عا - « بدون إيلام ولا ضرر » - وتعميق المتعة ملازم حا للفائدة 
الى تتيحها المقدرة على التذوق » والوقوف على معان حيوية نى قالما الأدلى . وهو 
القالب الذى لا ترايله المخعة إلا إذا حرج عن نطاق الأدب نفسه . وهذا مايشرح ماقاله 
رتولد ريشت ف حدیثه عن مسر حه الملحمى ذى الغاية الاشتراكية : « وحى لو صار 
المسرح تعليميا > فإن المسرح سيظل هو المسرح » فإذا عنينا المسرح الحيد » فإنه لا عكن 
أن یکون إلا متعاً » . 


وقد عا دعا قاد الكلاسيكة إلى الحفع بن الامتاع والافادة ف مسر حهم » ولکن 
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الإفادة ظلت نى كنت اللحلتق التقليدى الثابت الحامد » والمفارقاث الطبقية وإرضاء 
الأرستقراطية ومزاعم البلاء ٠.‏ 

وإذن فالأدب ال مرم خلنى » ولكن من خلال المتعة الفنية الى تجعل اللحلق وآربية 
الوعى تابعن للجال والتعة اللمالية فى الأدب على أن هذا اللحلق لايقوم على إثارة الوساوس 
الأخلاقية » بل على دراسة شاملة عيقة لما يضعه الحتمع الحديد من مصاعب يعانى مها » 
أو يعانى منا بعض أفراده . فجانب المعائاة هو جال جودة الأدب والفن . وهو جال 
النقد الذاتى الحالص > دون الحديث عن معان خلقية أو اجماعية حديثا مباشرا » بل 
جب الببحث عن المواطن الى يعوزها التخبر الثوربى لتكون هى الموضوع ى التجربة 
الأدبية 

) إن ما نحٹ عنه 3 ھی الوسائل للقضاء على مایصعب اح ماله ¢ فلستا لسان حال 
الأخلاق > ولكنا لسان حال الغ حايا . والمسلكان محتلفان » إذ غالبا ما تستتخدم 
الأقيسة الأخلاقية لهدهدة المصابين كى برضوا حظهم . والأخلاقيون ‏ ذا المعى 
- إنما يعدون الناس كا نما حلقوا من أجل الأخلاق » لا الأحلاق من أجل الناس » . 

وهذا فارق جوهرى بين مدلول الأدب اللحلى » ورسالة الأحلاق والربية فى 
علومها الحتلفة . 

ويتصل ذلك عباألة جوهرية أخحرى » هى الفرق بن الموقف فى الأدب » 
والموقف العام ى الحياة . 
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خط من يعتقد أن الاتجاه العام فى الأدب ال لازم بثله الوجوديون وحدهم ا 
مثله « سار ر » وحده من بيهم . والمحتق أن الأسس العامة للالر ام تتمثل ف تيار النقد 
غالب على العام الغریی » وإن کان ( سارتر ) قد اتفرد من بین قاد الغرب بالتعمق فى 
فلسفة الالترام وبط أسسا والتدليل على ضرورة هذا الالترام لانقاذ الأدب من 
ار دى نى هوة الدعابة أو الفردية الحضة الى توٌذن بفنائه . وتقوم دعوة الالرام ف 
وجه دعوة الأدب اللحالص أو ( الفن للفن ) من ناحية » تم إن هذه الدعوة من ناحية 
أحری مدعمة حرية الفرد الى تقيدها الحدود الانسانية والوعى کک 
لذلاكف على طرف النقيض من فلسفة الفن الواقعية الاشتراكية عند أتباع « ما رکس 
ومشابعی سياسته ى الكتلة الشرقية الى تمثل فى ذلك اتجاها مضادا لانجاه الغرب وهو 
اتجاه و ضعى جر ى مجحده دعاة الال رام الغرنى كل الححود . 

وأساس الالام إقرار حرية الكاتب ومسئوليته ف وقت معا . فبدون الحرية يفقد 
الکاتب أصالته > فيسخر أدبه للدعاية أو يل فيه نداء حار جا عن نطاق ضميره ووعيه 
الانسانى » فيصر هو أداة حاول ما استعباد قرائة ئة وتسخ رهم »› وهڌا هو مار دی به 
الأدب ى هوة ‏ الاستلاب ٠‏ حيث بصير الأدب غريبا عن نفسه » ملو كا لغبره › 
فيفقد بذاك جوهره من أنه دعوة حرة كر عة أساسما الثقة المتبادلة بن القار ئ والكاتب 
وبدون المسئولية تفقد العرية وجهها الآخر الاجتاعى » وهو الذى تمل به الضمبر ال حر 
a e‏ 

وقبل أن نبمن حدود هذه الحرية والمسئولية » نبادر إلى القول بان الاتجاه العام ق 
النقد الغرنى يعن الشاعر من الال رام . فالا لرام وقف على النار بعامة سواء كان هذا 
التار كاتب قصة أو مسرحية أو رسالة أو محث من البحوث . وهذا أمر أفاض فيه 
( سارر ) ف کتابه : « ماالأدب ۲ » وتعمق نی جلاثه ما لم مجاره فيه أحد > حی 
وقع نی ظن کشر من القراء آنه رأی انفرد به . والواقع أن من يقرا ى النقد الغرلى ‏ 
منذ نقاد الواقعية قعية الغربية ‏ يتضح له أن هوّلاء النقاد حيعا لم يتحدثوا إلا عن القصة 
والمسرحية مغفلين الشعر الغنائى . 
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ويطيل ( سارر ) ى إعفاء الشاعر من « الالرام » ويعتمد فى ذلك على مفهوم 
الشعر الغنانى من ناحية الصياغة والشكل » فالشعر كالرسوالنحت والموسيقا لايقبل 
« الالترام » ذلك أن لخة الشعر كثيفة » ولغة الذثر شفافة . . فالشاعر يعتمد فى جلاء 
مشاعره على الصور > لا على الشخصيات والأحداث . وتعتمد الصور على قوما 
الامحائية فى الألفاظ والحمل على حسب موسیقاها » أودلالاما فى القرائن » أو تراسل 
الحواص نى معانما » وما إلى ذلك من الوسائل الاعائية ئية الى بسطها الرمزيون . وبذلك 
تصبح الكلمات ف التصو ر أشبه بالألوان فى الرسم أو الأنغام فى الموسيقا » فتسيطر 
على العواطف وتنفذ فا > وتصبح بذلك ها كثافة الأشياء > كلوحة الرسام . فاللغة 
اأشعر ية ليست أداة للوصول إلى حقيقة ما ء وليست فى ذاما وسيلة تشف عن معان 
تخدمها ولكا غاية فى ذاتها . فالشاعر دم الكلمات أ كر مما دستخدمها . وى هذا 
الحو الاعای لاشعر الغنائى ى معناه الحديث > يقصر « ار كيب اللحوى » نفسه عن أن 
يفسر لنا سر التصو بر الجا . وإذا أردنا أن نضرب ملا يوضح ماقاله « سار ر » 
وما قاله دعاة و« الشعر الحالص » من شعرنا الحدرب فلنقارن هذا التعبر الر ى الذى 
يشف ئى يسر عن قصد المتكلم بدون دلالة [عحائية حن نقول : « إلى أن ذهب الحادم «f‏ 
يقول شاعر نا ار اهم ناجى ى قصيدة العودة : 

أن اديك ؟ وأن السمر أن أهملوك بساطا ونداى ؟ 
فالاستفهام فى البيت يتح آفاقا نفسية رهيبة رحيبة . ونظاير ذلك استشہاد ( سارآر) 
ببيت الشاعر الفرنسى ( رامبو ) نر حمه شعرا : 

ياللفصول ! وياله فصور  !‏ من لى بنفس غير ذات قصور ؟ ! 

م يعلق ( سار تر ) على هذا البيت قائلا : « فليس م مسئول بتوجه الشاعر إليه 
بالاستتهام ولا سائل : إذ الشاعر غائب وراء تعبر ه . ولا يسمح الاستفهام هنا جواب »> 
أو بالأحرى : نى الاستفهام نفسه الاجابة . أو هل هو استفهام تقريى ؟ ولكن من 
احق الاعتقاد بان ر( رامبو ) أراد أن يقول : « إن كل الناس ذو نقائص » . . ولو 
أراد أن قول ذلك لقاله » . ونی الوقت نفسه لم بقصد الى بیان معی آخر سوی هذا 
فلم يفعل سوی أن صاغ استفهاما مطلقا » ومح تبر | هیلا منطلقا من روحه وجودا 
استفهاما . وبذا صار الاستفهام شيا . . ولیس هذا بدلالة بل هو جوهر ذو وچود 


٩‏ س 

حارجی . . أما النر فطريقة من طرائق التفکر . وهنا يستعر « سارر » ( تعبار ( 
بول فالر ی » : « یوجد الث کلما مرت الکلمات ئی خلال نظر اتنا کا تمر الکاٴس 
خلال أشعة الشمس » . فلغة النر وسيلة »> وهى مثابة امتداد لحواسنا وإدراكاتنا »› 
نشعر ہا ذاتا > على حن نتجاوز ها إلى ماوراءها من غایات أخحرى'. 


ولمذا يعتر ف ر سارر ) للسريالية باّما أعظم لهضة شعرية ى القرن العشرن » 
على حن تظل نى رأيه - مثل الرمزية » قاصرة عن تمشيل الضمر الحر لحتمع عامل . 

على أنه لاينبغى أن نفهم من ذلك أن الشاعر غائب وراء وجدانه الذانى احض » 
لأن الصورة الشعرية ها بالضرورة صبغة إنسانية . ولن تنقطع صلة الشاعر باللحياة والحتمح 

جر بته الشعرية . وقد توحى تجربته باتخاذ موقف ذى أر كبر فى دلالته الاجماعية . 
کف تالقان ار اة قا كارن اي 
ورل لا يكون مبعشها كذاك النضب والحنق الأجتاعى » واللفيظة السياسية ؟ ولكن كل 
هذه الهو افع لاتتضح دلالا ف الشعر »> كا تتضح فى رسالة هجاء أو رسالة اعثراف» . 
وقد قام « سارار » بدراسة الشاعر الفرنسى الرمزى « بودلر ی کتاب له حمل اسم 
الشاعر » وطبت عليه « التحليل النقسى الوجودی » کا هو مشروح نی كتابه الآحر : 
الوجود والعدم »> فين كيف كون هذا الشاعر نفسه قليلا قليلا بانواع الاختيار 
المتتابعة الى قام ما والى أضنى ما على حياته معى » كا أضنى على العام من حوله . 
بدا إنتاج « بودلر » الشعزى مثابة أر ونتيجة لتجربته الحيوية اللحلاقة . فكان 
« بودلر » مثال الانسان الرجم الذئ « خسر بوصفه إنسانا »> ویکسب‌بوصفه شاعرا . 
وهذا هو سر ضياعه وسر اللعنة الى حمل داتعا طابعها ) . 

وان اف اد ار ن وع > وهم الذين يفرقون 
بین طبيعة العمل الفى فى الشعر وبين العمل الفى ى القصص أو المسرحيات » فإذا 
اهم الشاعر بالحقائق الكو نية أو الاجتاعية › فعا ہے ہا من حیٹ صداها ى النفس > 
ویعر عنہا من خلال ذاته » یضیق ہا أو ہرب من مواجھتہا » على حن لا بد لولف 
الققصة أو المسرحية من أن مخرج من حدود ذاته » ليصور الحقائق والأحداث من خلال 
الشخصيات الأدبية › مبينا من ثنايا مواقف الشخصيات دواعى التجارب الالسانية 
وطبیعتہا ونتابجھا » عل نحو موضمی حارج عن نطاق ذاته . وهذا مایشرحه آملال 
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« هار ی بونیه » و « جولیان بندا » و« بطر س ریفر ى » من التقاد المعاصر بن الفر نسيان۔ 
والأخبر شاعر وناقد فرنسى » ننقل هنا بضمة أسطر ما قاله نى التفريق بين عمل الشاعر 
والنالر » لنوضح ماأردنا جلاءه ى هذا البحث من ثيل آراء الالراميين للاتجاه العام 
للنقد الغرنى > وتيرأهم بن الأسلوب الكثيف, للشعر والأسلوب الشفاف للثر . يقول 
بطرس ريفر دى : « . . أعتقد أنه لا مكن الشعور بلذة الحهد فى الكتابة إلا فى الئر 
أما فى التصيدة فليس سوى الخاطرة رمية زهر ار د » فإما مفاجاّة النجاح » وإما خيبة 
الاخفاق . 

, . ولا يستطيع الشاعر » ولا يصح له عاصة أن يبحث عا يسمونه : الحمهور‎ ١ 

« والقاص ٠‏ أو الناثر بعامة » إمجابى » أما الشاعر فسلبى . والذى يعتد به القاص 

هو العمل » > فهو یلیحظه ی حارج نطاق ذاته » والحدث الذی خلقه هو أیضا ف خارجه. 
وى ذلك يلتتى الموألف والقارئ . وأما الشاعر فالحال لديه مغلق على عاطفته وحدها »> 
وعلى حفقات حياته الباطنة . وليس عله إلا الت الذى يتو صل إلى جعله يفيض خارج 
ذاته » فیتخلص من عبئه . 

« . . والقاص يبعث الحياة فى الموجودات والأشياء الحقيقية أو اللحيالية الى 
يستخدمها ليعر عن الأفكار.والعواطف الى غيا فيه نفسه . . ويتوجه إلى القارئ عن 
طريتق أشخاص أدبية هم وسطاء . أما الشاعر فلا بى شيا . ولا تسمح له وسائاه أن 
يعار علي سوى ما نطاق مجه الباطى الحدود - فلا عكنه أن يعر إلا مباشرة 
بالكلمات عن الأفكار والعواطف أو عن الأحاسيس الى يشعر ا كذلك . مذا 
كانت للكلمات لديه الأهية الكرى - والقيمة الكرى كذلك لعلاقات الكلمات 
فما بيما » وللايقاع » ولموسيقا احمل وليس من الوسائل الفنية سوى ذلك . 

«. والشاعر لامتاص له من أن يبق محصورا فى العمل الأدن الدى غناقه » أا 
القاص فعلیه » ألا » آن رج من حدود ذاته لیجد عناصر عمله انی و عکنه أن بظل 
قاتما فی داخحله أو حارجه کا يشاء ) . 


ونضيف إلى ذلك أن المدرسة الرناسية » أو مدرسة الفن للفن › بقيت فى حدود 
الشعر الغنائى » والشعر الوص منه على الأخحص . 
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والمتتبع لمدرسة « النقد الحديد» الأمريكية - وهى مدرسة الأسلوبيين الحلص س 
جد أكر تطبيقها لقواعد الأسلوب الفنية منصبة على القصائد » وعلى تفاصيلها الفنية 
مخاصة . على لهم حن يتعرضون لنقد القصص يضطرون إلى الحديث عن الشخصيات 
وصلما بالتجارب الحيوية وبالعام الذى بعما الكاتب فيه » ويتحدثون عن العا 
والأحكام الأخلاقية الى يتوقع أن يتضمنًا العمل القصصى . وههم أولا منصرف إلى 
النقد التحليلى لبنية العمل الفى › ولعل ماف نقدهم من تشعب وخحاط بى صلة العمل 
الأدلى بالحقيقة » ونى جدوى العمل الأدلى » مرجعه إلى عدم التفريق بين العمل الشعرى 
والثثری . فيعيب أحدهم وهو « آلان تيت » - استعارات « هاردى » الفلسفية > 
ويتقول : « إن فلسفته ترأع إلى أن تتجاوز شعوره › وإن تجريداته تنعدم فما المسثولية : 
لأنه قلما يدلنا على التجربة الى يرر ما مثل تلك التجريدات » أى التجربة الى نمنح 
التجريدات المادة والمعى . وتصر ها محسة متطورة » . كا أن من المبادئ الى تسلف 
ا ونك و اوت اة ٠١‏ أن الشعر مجحب أن محتوى على فضائل الثر > وأن « مادة 
الشعر وأخيلته جب أن تمتد إلى ماهو متصل عياة الرجل الحديثة » . وإلى هذا الللاط 
ی نقد هولاء بن الشعر والنر رن کے کا قزل الناقد الأمريكى ١‏ ولم فان 
آوكونور » - ى تقر ر إمكان إجاد اثر حالى منا“ى عن الاعتبارات الأخلاقية 
والاجماعية . کد » زارمه عن الشاعر الحديث آنه لایعر آدنی اهام من 
حيث الصنعة - للا خحلاق أو الاله أو الوطن . إذ أنه يبتدع نتاجا منفصما »> ويطهر فنه . 
ویلحظ « ولم فان وکو نور » نى كتابه عن « عنصر النقد الأمريكى » أن مثل هذا الشطط 
من جانب أمثال رانسوم والیوت لا عكن فهمه إلا أنه رد فعل نى وجه الأدب التعليمى 
وهو أدب لایناز عھما ی غثاثته أحد › غر آنہما لم يفطا إلى أن الأفكار السخيفة والشاذة 
تضعف القيمة الشعرية . على أن « الوت » رجع عن هذا الشطط کنا شرحنا فى مكان 
آنحر . 

والوجه الق أن علينا أن نفرق بين عمل ااشاعر وعمل النار فى طبيعهما ووسائلهما 
الفنية . فعمل الناأر قابل للالترام لأنه اجتاعى بطبيعته وفيه مرج القاص والموألف 
المسرحى حا من حدود ذاته لتر ر تصوره الفى الاجیاعى من خلال الأحدات 
وتصو ر الأشخاص . 
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على أن هذا لا ينال تما هو مسلم به من أن الكتابة ها طرقها الفنية اللحاصة > وان 
الكاتب لا يكون كاتبا لأنه تحدث عن بعض أشياء » ولكن لأنه تحدث عا بطريقة 
فنية » فالأسلوب - فى القصة أو المسرحية أو الثثر بعامة-وسيلة » فيجب أن يظل غبر 
ملحوظ > فهو قوة دمثة › لا تعمل عملها إلا إذا جاءت من غر تعاهد وتعمد ظاهر ۔ 


والحرية ‏ ف معناها الانسانى کا تحدثنا عنپا ق صدر هذا الببحث لاتم إلا با مرن : 
وا ألا يرع الكاتب إلى إثارة العواطف الفر دية المحضة » لأا فى ذانما تفصل مابين 
الكاتب والقارئ فلا ينبغى أن روض المولف القارئ على أن يغوص فى ذات نفسه 
بو صفه فردا » ضد أسرته أو ضد الحتمع الذى عيط به » ليعرف ومحصى أحص رغباته 
الفردية » وليتعلم أن الوجود نى العلك لا فى العمل » فتصر القراءة من أمور الحياة 
الباطنة . وعاولة من ماولات العزلة . ولا مجد القارئ سوى نفسه بوصفها وحدة 
منفصلة . وفى هذا تفقد الحرية معناها الانسانى . وثائی الأمر ن اللذن م ہما معى 
الحرية آلا يسخر الأدب لغايات خارجة عن نطاقه . وهذا فارق من الفوارق الحو هرية 
الكشرة بین ( الالرام » وآدب الاشتراكية لدى نقاد الشيوعية . فار الأدى 
لا ينبغى أن نعتمد فى تقويته على أساس دعاية دينية » أو مذهبية » لأن يصبح وسيلة 
لتقديس نوع من _الشعائر الدينية أو المذهبية أو الحزبية » فيكتسب قيمته من خارج 
نطاقه لا من داخله » ویصبح غر جوهری ى ذاته . وليس العمل الأدى الملارم 
إلا دعو ة إنسانية موجهة إلى حرية القارئ فى معناها الانسانى الجاعى لدعوته إلى نجاوز 
TR O PO‏ 
وهذڏا هو معى الاعتداد بالعمل الأدلى « غاية مطلقة » والاعتداد بالانسانية كذلك من 
حلال العمل الأدلى . وى هذا العمل الأدلى يتعمتق الكاتب نى موقفه التارخى من 
عصره »› ومحدده » لتراءی من خلال الحتمع العيى المحدد صور المعالى الانسانية 
وجلو الكاتب لحمهوره الذى يتوجه إليه - سواء كان حمهورا فعليا أو إمكانيا ‏ 
المبادئ والغايات والمقومات الحوهرية لنشاطهم الانتاجى . ونى ذلك العمل الأدفى 
یلتزم الکاتب » آی يستجيب لا يوجه إليه عصره من مسائل هى مثار القلق ومبعثه 
الألم والأمل فيه . فالعمل الأدنى المشروع وعى بعالم محدد العام فى فترة زمنية 
محددة تار يا بشف عا وعى الكاتب عا بخلقه ويصوره . على أنه لايصح أن يظهر 
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وعى الكاتب صرعا منفصلا عن بنية العمل الفنى ٠‏ وإلا انقلب إلى عمل من أعرال 
الوعظ الى هى أبعد ماتكون عن الأدب ء ومن المتفق عليه أن العو اطف الطيبة لاناق 
الأدب الطيب . وإغا يبن وعى الكاتب الحر فى إدراكه لعاله» وى اخحتياره لموضوعه 
ولشخصیاته ف خلال موضوعه »› وی تعمقه ف تصو ر جوانب خاصة من شخصيا م . 


وقراءة القصة أو المسرحية وما إلا من إنتاج النار عثابة تعاقد حر كرحم بن 
الولف والقارئ › فيثق كل مما نى الاحر »› وبعتمد عليه »> ويتطلب مئه مايتطلبه 
من نفسه › لن هذه الفقة نفسما كرم وحرية . وهمذا إذا ارتاب القارئ ى أن الكاتب 
إنما كتب ماكتب عن أهواثه ومن أجل أهوائه » فلا تلبث ثقة القارئ آن تتلاشى › 
ويدخل العمل الأدلى حينشذ فى سلسلة الأمور الموجهة سلفا وجهة تحكية . وى الكتابة 
يلجا الكاتب إلى ضمر الآنحرن › وليس عمله سوى اقتراح يتقدم به إلى القارئ 
عن ثقة نی حریته و(نسانیته . ويتضمن ذلك الاعراف محرية القارئ المطلقة » أى المستقلة 
الى تحمل ف ذامما مبرر وجودها . ولذا لا ينبغى أن يشر الكاتب نى قارثه مشاعر الرهبة 
أو الأطاع أو الغضب > فيصبح الكاتب حينئذ وسيلة لتغذية الحقد أو الرغبة وما إلا 
من عواطف مشبوبة يظل القارئ حيالما ذا إرادة سلبية » فيقع الكاتب » إذن فى تناقض 
مع نفسه » لأنه لم يلجا“ إلى ماجحب عليه أن يلجا إليه من إثارة العواطف الكر عة 
الصادرة عن الحرية » ولا يتصرر محال أن تستىخدم الحرية فى إجازة الظلم أو تصويب 
الاستعباد . ١‏ من الممكن أن نتخيل قصة جيدة مولفها أمريكى أسود حى لو كانت 
تفيض ببغض البيض » إذ حرية جنسه هی الى ينادى ا من 'وراء هذا البغض . وعا 
أنه يدعونى لأتخذ موقفا كر ما » فلن أحتمل وأنا على شعور محريتى اللمالصة أن أكون 
بعض هذا الحنس الظالم » بل أقف ضد الحنس الأبيض بل ضد نفسى أنا بوصنى جز ءا 
منه » لأهیب بالاأحرار حیعا كى يطالبوا بتحر ر ذوى الألوان » إذ ف اللحظة الى 
أشعر فما بان حرينى مرتبطة عرية الآحربن من الناس رباطا لا نفصم لا عكن أن 
يتطلب مى أن أستخدمها فق تصويب استعباد بعضهم لبعض » . 

ويتحدى « سارتر » حصومه أن يذ كروا له قصة جيدة واحدة فى الأدب العا مى 
كانت غاينها حدمة الاضطهاد » أو كتبت ضد السود › أو ضد الال › أو ضد الشعوب 
المحتلة . 
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ودعاة « الالرام » خالفون الواقعية قعية القدعة › إذ رون أن الحيدة ى الفن مستحيلة » 
لأن ذانية الكاتب تتجلى فى الادراك نفسه » فإذا امل فى هذا العالم » ما محتوی عایه 
من مظال, > فان يكون هذا التاأمل عن برودة طيع › » بل بالاحاء بالسبخط علا والثورة 
تخیر ها » آئ آنه پصور ماو العام بوصفها مساوئ جب آن یحی . « فبالرغم من 
أن الأدب شى والأخلاق ذ شی آخحر ری ی اعاق فرائض الفن فرائض الحلق » . على 
ألا يكون هذا اعلق قانبما على استخدام الناس كوسائل » بل على أنهم إرادات خرة 
فى مستقبل خبر . ولا يتلاءم هذا الدب « ال مارم » مح النفعية فى أية صورة من صو ريها 
لأن النفعية نجعل بواعث العمل الأدى خارجية » « فيحتفظ الكاتب مظهر الموهبة أى. 
فن العثور على كلمات راقة ولكن فى داخلها شو“ ميت » فقد تحول الأدب إلى دعابة» 
ؤ« فى العه الثورى حقا جد العمل الأدلى البيثة المواتية لاز دهاره » لأن تحر ر الائسان 
وسيطرة الحتمع الذى لا طبقات فيه » كلاهما - مثل العمل الفى غا 8 
ومطالب غر مشروطة »› يستطيع العمل الفنى أن يعكسما فى مقاصده » . 


وموضوع العمل الأدب > إذن هو « تمل فى داحل التاريخ وتا'ثر فى التاریخ ٤‏ 
أى أنه مثابة عملية تركيبية للنسبة التارخية والمطلق اللحلنى الميتافر بى > فى هذا العام العدو 
الصديق » المرعب المزأة > كا يكشف عنه العمل « وذلك أن الموقف الأدنى جب أن 
يكون ددا بفترة تار ية يتعمق الكاتب فى وعہا > ولكا ستبين حا عن قم إنسانية 
وحلقبة مطلقة . فإذا دافع الكاتب عن المظلومين سواء كانوا محتلن » أو مطرودن من 
وطنہم کیا هی حال مهاجری فلسطن » أو سودًا مضطهدن فی وطبم > فإنه حبن. 
محدد موضوعه وععن ى تصو ره يكشف » ضرورة » عن معان إنسانية وحلقية خالدة. 
أما ا لحديث عن الق التجريدية اللعلقية والانسائية فى ذاتها دون ربطها با موقف التارمخى۔ 
تعللا مخلو د الأدب للحلود موضوعه - فوهم یتنای مع جوهر الأدب › ولا يور فى 
شی" . وهذا هو الانجاه العام للكتاب والنقاد الحادن ٤‏ من الوجوديين أو غر الوجودين. 
ویستشد « سار ر » نفسه بالىکتاب الأمریکیین آمثال « فولسکار » و « شمنجوای » و 
« دوس باسوس » » ویعلل سر نجاحهم بان شخصيا٣م‏ الأدبية تحوى الانسانية كلها 
وآنہا ی زمہا ومکان ہا فی صم التار پخ وبا . . اتحذاز لا ملا منه حو الشثز » 
أو صعود حو ادر صعودا لا عکن لمستقبل ماآن مجاری فيه » . وکشر من نقاد'آمریکا 
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بقررون دور الأدب الاجہاعى »› ورفضون نى نفس الوقت ‏ كما رفض «سارر » 
أن « تفر ض على الأدب E‏ اجماعية معينة › لئلا ينقلب إلى دعاية › وهوٴلاء 
حهيعا على طرف النقيض من الحسر ية الشيوعية فى الأدب . ونقتصر هنا على نص للناقد 
آمریکی ۲ هار ن ؛ يقر به : ١‏ الات متادة بن أدب واف ولس 
الأدب نتيجة أسباب اجاعية فحسب » بل هو كذلك سبب ق آثار اجماعية . 
O E CS‏ 
ویلتی « سار ر »ئى جوهر دعوته أيضا » وى فهمه لادب » مم كبار النقاد الفر نسيين 
مثل « مالرو » و « کلود روا» و « جایتان بیکون » و « بوادیفز » و « موريس نادو ») 
ولا ياسع ال حال لسوى ذكر نص للناقد الأحر مختصر کل ماقاله « سارر » فى فلسفته 
العميقة لالام وهذا النص هو : « الفنان الكامل هو الانسان الذى مكنه أن يعبر عن 
العام وعن نفسه » ونى وقت معا > من خلال إنتاج أدى محدد بفترة تار خية على أن هذا 
الانتاج مع ذلك . خالد . وجدر بدوره بايقاظ أصداء » وأهل على الأحص لإثارة 
اتفعالات وأفكار وإمكانيات جديدة » . 

هذا » ولم رد إلا الر هنة على اشتر اك « سارر » فى جوهر دعوته إلى « الالرام » 
مع حمهرة كبار النقاد العا لميين ونكرر أنه انفرد بالتعمق فى الالرام وتو ضيح فلسفته 
ومعالبة مسائله الكثرة الى بضيق الحال عن جرد الإشارة إلا حميعا . ولنخم حديشنا 
هذه العبارة لسارتر فى الدعوة إلى أدب « الالام » : « إذا توصل « الكاتب » إلى 
و ا ی س ف کار ام ر زدیا ا 
لشعور ذى امتیازات وأن الآداب ليست آداب نبل طبن > وإذا فهم أن خر وسيلة 
يصبر نما المرء مغبونا ئی عصره أن يستد ره › أو أن عم أنه يعلو عليه » وأن 1لمراً لا 
یتعالی بعصره حن مهرب منه» بل حن یو اجه التبعة فپه بقصد تخیر ه » آی حن يتجاوزه 
إلى المستقبل الأقرب . . حن يفهم ذلا کله يكتب للجميح > ومع الحميع > لأن 
المسا“لة الى يبيحث عن حلها بوسائله الفنية اللحاصة هى مسالة الحميع ٠‏ . 
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أجناس الأدب ومستويات اللفة 


للا جناس الأدبية » من حيث مواقفها العامة » أثر ى العبارات والتراكيب حى 
تتلاءم وطبيعة الحنس الأدلى المصوغة فيه . ونقتصر هنا على الحديث ى الأجناس 
الأدبية الكرى الى تتمثل فما هذه اللحصائص التعببرية اللغوية أوضح ماتكون > وهی 
اللدطابة والشعر الغناى والمسرحية . 


وطبيعى أننا إنما نقصد العبارات وار اكيب فى خحصائصا الفنية » وهى الحصائص 
الى تترى اللغة وتعقد مداولاما > سواء نى الألفاظ أو فى انتظامها نى الحمل . وہذا 
الاثراء تتسع العيارات والأصوات الدلالية الحددة لتا"دية مالا حصر له من المعانى الى 
تبعٹ علا الرغبة أو تدفع إلا الحاجة ى علاقات الناس بعضم ببعض أو ی علاقہم 
بالأشياء . فالكلمات نى الأصل قد احظ فما أهل كل لغة من اللغات جانا علميا له 
طابعه الذاتی حن يلحظون ى ,كل لفظ من الألفاظ مايتصل باستجابته همذا الطابع الذاتى 
فهم يدلون ہا على مسلك من المسالاث تجاه الأشياء أو الواقع من حيث توافقهم مع هذا 
الواقع أو نفورهم منه . ثم تنحو الكلمة فى استجابتا ذا المسلك المدلول عليه منحى 
التعمم > بالانتقال من الدلالة على الحاجة الفر دية الذاتية ف الأصل - عقتضى مبعہا- 
إلى الحاجة المشتر كة » فيصر المظهر الملحوظ نى اللفظ خحاصة جوهرية للش والمدلول 
عليه ى ذاته . ودا الانتقال تتجه الدلالات للالفاظ إلى طابح موضوعى عام تستقل 
فيه عن الطابع الذاتى الأصيل » ومن ثم تكتسب مرونة فى غناها عدلولات جديدة 
متفرعة عن الأصل الوضعى › وقد تكون علاقة المدلولات الحديدة بالقدعة مظهرا 
آنحر من المظاهر يتعلق بدرجة مدنية أهل اللغة وتفاعلهم ٠م‏ عيطهم وبیشہم الطبيعية 
بل قد تكون تلاك العلاقة هى النضاد بين المعى الحديد والفدم . ولتقارب أصوات 
الألفاظ أو اتحادها أثر كبر فى تفرع هذه المدلولات كذلك وتعقدها من حيث 
علاقات الألفاظ بعضا ببعض . فإذا انتقلنا من ذلك إلى دلالات الألفاظ نى القرائن 
بانتقال من معناها الأصلل إلى معى طارئ موقوت فمدف ما » تكارت تلك المدلولات 
كذلك على حسب موضع الكلمة فى مختلف التر اكيب » ثم على حسب تآزر أصوات 
حروفها ی موقعها . وهکذا تکون کل کلمة ی ذاتہا وف موضعها من الراكيبه 
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جالا شد من المعانى والصور »> ووسيلة لعقد ضروب من الصلات التفسية والاجاعية 
استطاع الانسان ا أن يطوع قايلا من الأصوات المتناهية لا لايتناهمى من المعافى 
والمشاعر » حى لازال ولن رال التاشرات النفسية والمالية ‏ شاا فى ذللك شان 
الادراكات العلمية د ميادنن تجديدات وزثارات عل توا العضور يتفيس وسائل 
الأداء اللغوى أو تعميقها ل کانت مادا صلا ترجع إلى ألفاظ شر ة العدد 
وصوو راكيب حدودة فى قوانسا . وتلك أعجوبة اللغة . على أن تفرع المدلولات 
اللغوية وطاقانما التاثر ية لا يقتصر على الألفاظ ف معانما الأصلية والمتصلة بالأصلية م 
احازية ى الرا كيب » والصوتية المشر كة فحسب » بل يشمل كذلك ملاءمما للعمل, 
الأدهى بو صفه كلا » ون هذا الكل يتمثل الحنس الأدنى فى قالبه الى ومقتضياته . 

وبين أجناس الأدب الذاتية الى تتمثل أساسا ى الشعر الختاى بصوره الحتلفة › 
وأجناس الأدب الو ضوعية من مسرحية أو قصة وما يلتحق ما » يقوم جنس «الحطابة» 
کا كان ف القدم وكا تدعو إليه أحيانا ضرورات العصر الحديث . وقل من يبحث 
الآن ى مقتضيات أسلوبه وتعبراته › أو يا“نی فما مجديد إذا حث » لأن العهد ہا 
وبا'مثلتا قدم » وکان قر بن میلاد البلاغة القدعة م اتا J‏ کشر ا مانسمع 8 
وحن بسبيل عبارة غبر مرضى عنا فتيا - أن تلك « عبارة خطابية » . وما ذلك إلا صدى 
للتفر قة الراسخة بين أسلوب اللحطابة فى خحصائصه العهيدة من ناحية وماتتطلبه أساليب 
. الأجناس الأدبية الأخرى فى عصورنا الحديثة سواء مها الذاتية وا موضوعية . ويلبغى 
أن نعرض وهر هذه التفرقة من وجهة النظر الهالية اللحالصة . 

فا حص خصائص الحنس الحطانی أنه خارجی فی علاقته بنفس اللعطیب › وأنه 
نفعی مباشر . اا اة الارن فقهرها عرف لعل اة إن جوز ٤‏ 
ودره طاق دات خا اى ترد ماله م الت عن ضفات دنه 
بقصك التاٴٌثر فى الحمهور بقدر مااستقر ى ذهن حهوره عا - وهو مع ذلاث غبر 
موضوعى نى وسائله › إذ من الواضح أنه يبدا وقد انحاز إلى رأى أو جانب »› سواء 
كشف عنه منذ البدء أم مهد للكشف عنه بنهيثة مشاعر حمهوره أولا . فلا تستاز م اللحطابة 
من حيث هى - أن تكون ذاتية تكشف عن الحانب النفبى للخطيب › ومع ذلك 
لاإيصدق علما آنا موضوعية عايدة تجاه ماتعرض له من مسائل › تم إن اللحطابة » 
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رغم مامحب توافره نی عباراہا من مات فنية تظل ذات غاية حددة يقصد إلا 
اللحطيب » من سياسية أو اجاعية أو شخصية . وهذه الغاية مباشرة سافرة »> هى حور 
حواطر اللاطيب » واد استدلاله . 


وسواء كانت اللاطابة احتفائية أم استشار ية أم قضائية - ولا عهد لأدبنا بالنو عبن 
الأحر نن نى معناهها الأرسطى إلا فى العصر الحديث - لا تستلزم داعا الاستدلال 
المنطنى الصلب > بل قد يكون الر هان المسوق فى صورة منطقية رصينة من دواعى 
فشل اللعطيب . ذلك أنه بصدد التوجه إلى عقلية الباعات » وهى العقلية الى تستثار 
ك یما تحر ك للتفکر فی اللقائق ‏ فیو شر فما الاہام آکثر ما تقو دها الحقائق نی ذاتما. 
فإذا أحسن اللعطيب نى إفادته من الاستشاد باّقوال الثقات لدى الجاهر »› وأجاد فى 
عرض مااستشہد به »> کان هذا الاستشہاد أقوى لدى الباعات من شبادة الشود 
التو ل ومن الاه اة > بل أفرى من راد ر دات أركك الود خر دة 
وهمذا كرا مايقترن استشہاد اللعطيب بالأقوال المشورة بصيغ توهم سلفا بالتسام 
با لمساٴلة موضوع الاقناع اللحطاى . كالاستفهام التقر رى ٠‏ والانكارى » والتعجب » 
والعبارات المشتهلة على لام الححود وما إلما . . وهى عبارات يتوجه ا الحطيب 
مباشرة إلى الحضور . ومن خلال التصريح يا له الاہام اللعطای » وهو تو ليد الاقناع 
الشعورى بصورة الحقيقة عن طريق الصياغة اللفظية . ومن وسائل هذا الابام الذى 
يقوم مقام الاقناع المنطى لو ء اللعطيب إلى التكر ار اللفظى لالاح على المحى » بسلطان ‏ 
النطق فحسب . ويدعم هذا التكرار الفصل نى موطن الوصل » إذ أنه يوهم الحمهور 
أن الشخصية الى تتحدث » أو يتحدث عا اللطيب » قد قامت جهو د كشرة » على 
حین لم قم فعلا إلا باٴمر واحد » کان قول اللعطیب مثلا - وهو بسبیل ذل وساطته 
فی شفاعة لدی أحد الناس نى أمر عام - : « أتيت إليه » حدثته » رجوته » توسلت 
إليه ء فلم تثمر جھو دی شیا . . ٠.‏ .ومن وسائل هذا الاہام الحطانى وجه ماه 
أرسطو ی بلاغته : « الحاجة بالزمن » . ونضرب له المغل الذى ضربه أرسطو نى 
الافادة من ملابسات اأزمن بن الماضى والحاضر : أن دارمو ديوس كان قد اعر ض 
على إقامة تمثال لافیک راتس - جزاء له على بلاثه فى حدمة الوطن - فاجاب افيكر اتس 
على الاعر اض بقوله : « لو أنى طلبت إليلك المثال قبل أن أقوم ذه الأعمال » جزاء 
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ل علما » لكنت قد لبرت طلى . أو ترفضه الآن بعد أن بلوت هذا البلاء ؟ لاتعد 
بز اء على خدمتلك قبل القيام سما لتمخلف الوعد بعد أن توّدى للك اللحدمة « ( أرسطو : 
الحطابه ۱۳۹۷ ب ۲۳ ۲۸ ) . 

وواضح أن هذا إلزام حطانى » كان هارموديوس وعد افيكر اتس بإقامة الال 
له من قبل » وهو لم يعد » ولكما راعة المدافع عن نفسه ى إفادته من الانتقال بفر ضه 
بن الحاضر والماضى . ومن وسائل الاہام اللنطابى كذلك ماعكن أن نطلق عليه تو حيد 
الممقارب من الصفات بالمغالطة فى استعال الألفاظ » وكشرا ما يستخدم السوفسطائيون 
هذا الوجه البلاغى اللحطابى القدم « وذللك كتصور الرجل الحذر نى صورة الرابط 
الحاُش . . والساذج فى صورة الفاضل : والبليد ى صورة المادئ . . ویندرج ئى هذا 
أن مختار اللحطيب من الصفات أنسها للمدح » كان مجعل من الخضوب صرعا » ومن 
الصف وقورا رصينا . . ومن الممور شجاعا » ومن الخلاف كرعا». ‏ . 
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وللخطابة وظيفة حماعية . وقد تشبه الحطابة ى ها شما سطحيا بعض الأجناس 
لأذية الأخرى ٠‏ كالس رة ماد ولكق لس هلاسرق سط £ أو اش 
جب آن يبدأ من من الشعور المتاح له ف الهاعة وأن مجاريه » وآن يرل على مستواه ليفيد 
منه آو يو جهه مباشمرة ی عبارات لا تعتمد الا على قوة شحنا ى الصياغة . وهذا كانت 
الوجوه البلاغية ألزم للخطيب من غبره . 

ويتطلب فى الحملة اللعطابية أن تكون عحيث عكن أن ننطق ہا نى مدى النفس 
الواحد لأنما صیغت لتقال » وهو آمر یقرب مابیہا وبين الحملة او » ولکن 
هذه الصلة بن الحملة اللحطابية والمسرحية صلة سطحية أيفا . فالحملة الحطابية ير رها 
إستمدادها من شعور الجماعة » وامتدادها فيه » ولايستدعى ذللك أن تمت بصلة اللغة 
الما لوفة المدنية » والجمهور فما » ماثل أمام اللعطيب كل لحظة » على حن أن كل 
ذلك لا يصح أن يوجد أو يلحظ نى الجمل المسرحية . 

وما تتطلبه الحملة اللحطابية من إلقاء الجهر الصاحب أحياناً > ومن الإشارات الى 
تم عن هذه الإهابة بالانحر بن ٤‏ يفصل - جوهرياً - بن تللف ا لحملة وال جملة ال مسر حية. 
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م إن العبارات المطروقة ء والمعانى المتداولة تضر بالاصالة ف الشعر وق المسرحية 
ی الأع الأغلب من الحالات . على آنا تفيد كثرآً نى إثارة الشعور الجماعی ف 
اللحطابة ٠‏ ومخاصة لدى العامة . لام يستر حون إلا » ويلتقون عندها . فهى مثابة 
تعبر ر كيى عن عاية شعور جمعية مر كزة مجع من الابتذال نفسه وسيلة سائغة 
E‏ يوم بالنسلم بالمضمون . ولذلك قد يلجا“ الحطيب إلى مقدمة تو كد نيات 
السامعين الطيبة . أو ينم لقبول خطابه عا يعهدون فيه من خلتق » أو باّنه يقول داعا 


ما همهم . وهذه المقدمة مالوفة ى مضموما > وقد تكون كذلك ف عبارانما . ويلحظ 
أرسطو أن مثل هذه المقدمة لا صلة ها عوضوع اللحطابة نفسه من حيث معانيه الحددة » 
و هذا تتفق و عقلية الدهماء . أما إذا كان السامعون أرتى منزلة فلا حاجة لثلها . 

وهكذا ظلت اللحطابة تلجا إلى وسائل الإام الحارجة عن نطاق النفس لدف 
إلى التا شر ف نفوس السامعين منطقهم العملى الذى لا يستازم ضرورة المنطق هجا لا 
يستلزم الفن الرفيع »> ما دام هدفها الأول الإستجابة لعقلية الحضور . وقد توّدى 
الحطابة وظيفة إجماعية ضرورية مى سلم القصد وتطلبته مواقف الحطباء »> ولكن 
و سائلهم اللطابية امحضة تظل معز ل عن الأأدب وأجناسه » سواء ملا الذاتية والاجماعية » 
بعد أن حلص الأدب ى مفهومه الحديث من الذاتية السافرة الغاية > ومن النفعية 
الماشرة » ورا من جرد الرجوع إلى ااوجوه البلاغية »> وصعب الألفاظ الموحة 
.والقكر ار الذى مجعل كث رآ من الثر اكيب فى مواضعها أشبه بالأعشاب الضارة الطفيلية 
ی حقل الأفكار » قد تستشر ولکن بالتخییل لا باللحیال . ومن تم إذا وجدت رواسب 
لأسلوب اللعطابة القدم فى نتاج الشعر أو المسرحية صارت مبعث نفور ونشاز فى 
سياق العمل الفى » وكشراً ما تتردد فى النقد عبارات : ( اللهجة الحطابية ) 
و (العبارات الحفلية ) يقصد ا النيل من اعلق الأدنى حينا تشو به تلاك العبارات . 

وهذه البزعة الى طهرت الشعر من الطابع الحطابی لم توجد إلا ف النقد الحديث ٤‏ 
ولم تلحظ إلا فى الأدب المعاصر . فقد كانت القصيدة العربية القدعة عفلية خحطابية 
النزعة فى وجهتها العامة » تعد للالقاء أو الإنثاد . حى ااعاطفية. مما . ولم يلحظ 
الشعر اء تحاص قصائدهم من الطابع اللاطاى نشداناً لسمو فى إلا ٠ا‏ جاء عفواً . 


و وسل س 1 وماناىکن الأو ہل أي بع شو ائب العبارات 
عر ارو ای ربں اعممم من بحص سوا 
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:اللحطابية » فى حملاتمم الغضوب الثالر ة . ذلك أن التفرقة الدقيقة بعن الشعر فى مفهومه 
الحديث واللحطابة لم تتضح إلا لدى الرمزيمن الأوربيين ومن ولم › وبدأت هذه 
التفرقة تظهر نظرياً ف نقد العقاد ثم اتضحت تام الوضوح - نظرياً على الأقل - ف 
نقدنا المحعاصر . ولم تكن على هذه الدرجة من الوضوح بى شعر الجيل السابق أو شعر 
المهجر . وها هو ذا نسيب أرسلان اللبنانى محذر الأغنياء من سوء عقبى اشتداد ابوس 
بسبب طغیان سلطان ال مال ويصوغ تحذيره عا هو أدخل ف باب النظم منه فی باب 
الشعر » لا فيه من طمجة خحطابية » فى قصيدة له عنواا : (زفر الفقر ) مطلعها : 
أف الحتى أن يشي الفقير بعيشه وذو المال نى شر الغواية يسرف ؟ 
إلى أن يقول : 
عليكم بكشف الضر عهم »> فاا أحو الضر عشى ضاریاً وهو جف 
فلا رهقومم بالشقاو ة والطوى فيدر مم بادر لا یکفکف 
فإن لم ينالوا بالهوادة حقهم ينالوه يوماً والصوارم ترعف 
لكي عبر ة ى الغسرب من كل فتنة اال سات وریت 


فالعبارات خطابية رتيبة › تتوالى فما الأوامر الصرحة »> وتفيض بالفروض 
العقلية » وتتجه إلى فكر الآخرن ٤‏ واستثارة جورم بالتخویف ٤‏ والتعليل > لا بنبل 
القصد » وتسفر عن الغاية واضحة ٠‏ بل هى أقرب إلى إراز هذه الغاية ما إلى الكشف 
عن شعور إنسانى » إذ حث الشاعر على كشف الضر ر الفقر اء بتخويف الأغنياء من 
سوء العاقبة على ذات أنفسمم » فالإحسان هنا ضرب من المداجاة واللحدعة » نشدانا 
لأر ة الطبقية » أو حرصاً علما » كى تظل الفروق الطبقية متاصلة دهدة الأغنياء 
مشاعر الفقراء » وقد يكون ا منه حاء کاتب مسرحی عرلی ا آلا يبالغ 
5 محاربة الظام » لأن له جدواه الاجاعية حن يستفحل فينفجر ثورة ! 


وف مثل هذا الموقف يبلغ شاعر آنحر مدى أبعد من ذاك فى الجودة وف التصور» 
آذ ینای بتعبر اته عن الحال اللدطانى . وهو الشاعر ( تسيب عريضة  )‏ إذ يرل من 
قصيدة معروفة له : 


ر قصایا معاصره ما) 
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ظلام الليل قد جنا وبوق الم قسد رنا 
فم يا طفل لا نا غی > بات شبعانا 
1 يا هم يكفينا لقعد جفت مآقينا 
لو أن الهم يغدونا أكلنا بعض بلوانا 


فعلی الرغم م تحديد الروية الشعرية تحدیداً يقصر ا عن الإحاء ٤‏ بزداد 
الموقف عقا ا إلى الأبيات الطابية السابقة . ذلك أن هذه الأبيات ترا من 
العبارات الحفلية الى يتجه فما الشاعر إلى الآخرن . إذ أنه على نقيض ذلك ينطوی 
عل نفسه » مېدهد طفله ویعی شعوره ما یفیض به وجدانه من حقد طبتی على الأغتياء 
فی شبه مناجاة یبث فما ذات نفسه › و کاٴنه يطلب ثاٴره من الغى » لأنه م يذق أرق 
الجوع » ولم یبال عن آرقوا بسببه . ولا ريد آن نستشمد من الأبيات إلا براءتا من 
اللحطابة » وإن كانت ما هنات ليس هنا جال تفصيلها . فاول مانتطلب من لغة الشعر 
کر ا کے ا 
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م إن الشعر الغنالى ذاتى من حيث مصدره » ولذلك كانت نظرة الشاعر إلى 
جمهوره ثانوية بالقياس إلى [خلاصه ف تصو ر أطواء نفسه » وإن لم تنقطع صلته به 
عن طريق الر اسل ى المشاعر . ولكن الصلة بين الشاعر والجمهور كانت أقوى فى 
ااا اررق + وا و ا د ان ق رکا 
ثم تولدت الرمزية فنفذت ف مفهوم الشعر الغنائى » وسيطرت عليه » ولن تزال » 
حى ى الزعة الواقعية للشعر حن لرتبط التجربة الكلية بواقع الشاعر » فى روية 
واضحة . فبعد أن أقر الرومانتيكيون سلطان الشعر الغناى بى تجارب نفسية عاطفية 
ذات وحدة عضوية » خحاضوا به فى صلات النفس بامور الحتمع فى مضمون واضح 
سافر عس الرومانتيكى فيه واقعة لهرب فى أحلامه اللرة ما طاب له »> على حبن نحا 
الرمزيون بالشعر الغنائى منحى نفسياً محضاً يتساءلون فيه عن الحهول › تساولا ریدون 
أن يتعر فوا فيه على أشد أسرار النفس استعصاء » ولا غاية منه سوى هذه المعرفة 
( فهرقضابا معاصرة - - (e‏ 
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النفسية . وفى هذا الإدراك انقطعت صلة الشعر بالعمل الإجماعى » وبالدعوات الثورية 
a a E O E a e‏ 
تد تدفع إلى توليد مشاعر يكون هما أرها فى تحرياك الإرادة أو ى الرغبة › أو ف 
الكشف عن حاجة » ولكن من وراء الروية الشعرية النفسية الى لا يقصد ہا سوى 
الاستطلاع واستجلاء الحالات النفسية فحسب . وليس معنى ذلك طبعاً - أن الشعر 
ار ي ان الان لداتما أو للراعة فى الحلى اللفظية أو محرد التسلية أو 
الرياضة الفكرية . فخاياته نفسية إنسانية بالإنطواء والتعميق وإن م تتعد نطاق إطار 
الجر بة والكشف عن أبعادها . ويستدعى الوقوف علا جهداً فنياً من القارى ليشتر ك 
عع الشاعر فى الفهم والوقوف على أسر ار اللغة » قد يدق أحيانا كشرة » ما دعا جاعة 
الشعر الواقعى الى تقصد إلى روية شعرية محددة إلى إنهام أولئك الرمزيين اللحلص بان 
الشعر لدم إنما هو ( أفيون ) الصفوة ! ! ويظل الشعر الحديث فى اتجاهه السائد بعيدا 
عن أن يقترح حلولا عملية لنظام العام » ولكنه حرص على الدلالة على قلق الإنسان 
وتو کید ذاته تجاه عام مجهله » عام مضطرب يشعر فيه بالاغراب والاستلاب » فلم 
يعد الشاعر حلم مطمئتاً إلى حلمه يستنكر به واقعه ساخطاً على هذا الواقع > لكنه أصبح 
یقضی على أحلامه عا یعتوره من شعور باٌّنه بین شی رحی مجتمع ی عام آل › قد 
پيا بدو نه . فھو إنسان لا ینیب نی حلم بقظة کا عهدنا عند الروماتیکیون » ولکته 
بستيقظ مروعاً من حل . قد أفاق من غيبة السحر الى انتشى ما أسلافه » فاأراد أن 
يستوحى إمكانيات اللغة وسحرها لتصور شعوره مخلصاً لذات نفسه فى تحديد مالا 
محدد » ووصف الروى العارة الماربة فى مظاهر الحياة اليومية الموقوتة > دون استنتاج 
اللتجربة » ودون توجيه خحارجى » إذ يترك الأفكار تحيا فى أجواما النفسية الطليقة . 
هذا و لا يعنينا الاسترسال نى شرح الموقف العام للشاعر الحديث › بقدر ما بريد من 
هذه النظرة الفنية نى التعابر والصورة › فى ضوء هذه النظرة الى ثل الإنجاه 
الغالب على شعرنا المعاصر والشعر العا مى كذلك » ولتفق والوسائل الفنية للاطار العام 
للتجر بة حى عند ذوى الز عة الواقعية نى الشعر » إذ أن هذه الواقعية تترفع أن تجنح 
إلى الواقع مباشرة بل تبعاً . 


فالشعر الحديث لا بتلاءم والألقاظ ,التجر بدية » على حن حرص الشاعر أن رد 
ا ڀتادءم و جریدے ا 


٤ 


المشاهد والحسات حالات نفسية . و من أجل هذا لا ينبغن ترداد العبارات أو الألفاظ 
المطروقة دون أن يکون ها فى قراثنا ما مجدد دلالاما وينبو ها عن الابتذال » وليس. 
ذلك من أجل ازال ا معهودة فى الأسلوب القدم » بل لتكون للكهات قدرنما الكاماة 
بوصفها وسيطا لحمل المحى » وشاهدا › ومسباراً نفسياً . وقد يكون من نافلة القول 
أن نشبر هنا إلى ضرورة توافق أصوات الشعر وموسيقاه مع الصور والمعانى والموقف »› 
حيثتمشل للقارئ » ولو كانت قراءته صامتة . والذى ننبه إليه أن تفوق الشاعر إنغا' 
يتضحأولا نى احتيار الألفاظ ٠‏ وتوالما على الصور والموقف › يث تغمر الموقف فى 
التجربة بضوء خافت دون تصريح ودون ابہام . 
* #% #% 

ولنضرب مثالن من الشعر ف أولها تتحدد الروية كا نى الطابع القدم » وهو 
. يتمثل فى أبيات نسيب أرسلان السابقة ( وعكن أن نشر كذلك على سبيل العثيل له 
بقصيدة ( أحى ) الشهىر ة ليخائيل نعيمه ) والثال الثانى نهوم فيه الروبة على حو ما هو 
سائد فى الرمزية الحديثة كا يبدو فى موقف الشاعر خليل حاوى » فىقصيدة ( السجين). 
من ديوانه : ( نهر الرماد ) . فالسجن هو الشاعر نفسه » وهو سحن المدئية بآ فانها الى 
جعلته ئى صورة ميت لايستطيع أن يتعرف نفسه بعد أن أطبقت علما جدران رتابة 
العيش . والشاعر فما حس بوطاة هذا السجن »› وهذا الأحساس نفسه معاناة » فهو 
بدء الوعى الرهيب فى طريق تلمس الحياة الحديدة ميلاد جديد » ولكنما حياة رهما 
الشاعر بقدر ما رُجوها » فهى عبء وتمزق وتبعة > وأبعاد وجود خصب . وتلك. 
ققية خامة من قفاب لر الال الغاضر »ادت قبه بب ال عة اير 2 ٠‏ 

وتتوالى الإستفهامات الى تشف عن هف الحرة > ووله الشعور المشبوب > م. 
الكلات الموحية فى قراءتما » وهى الى تحيل الروية المادية حالات نفسية » مثل (كابوس. 
الحدار (و) الكوى العمياء و ( الصبح العميق ) . ثم تسود المغارقة العامة بن الرجاء 
والحذر » واللحوف والسام » مح ألفاظ تدل على العدم والفراغ » ونى الوجود » ومم, 
الإضار الذى مجعل من الآخحرن الذن علمم تبعة موت الحياة (فثرانا) بعثر ت أرجلهم 
آشلاء روحه » ثم حاف من بعثه أن يتعرض لضحكانم » ( ضحكات الصغار) . . 
ونكتى ببعض أبيات القصيدة عيلمن علا فق الأصل : 


٥‏ س 


رد باب السجن فى وجه المار 
کان قبل اليوم يغرى العفو 


أو يغرى القرار 
فبل أن تنحل.أشلاء السجن 


ا ا 

هل أخلہا » أخليها وأمضى 
خاوى الأعضاء ء وجها لابين 
شبحاً تجلده الریح ۰ 
وضوء الشمس زيه 
و ضحات الصغار 


یتخی من جدار حدار ؟ 


قصور التجربة من واقع الحياة العانرة »> ولکنا تقيد ما هو عار »> لتجعل منه. 
نسیجا جدیدا . بین عن موقتف نضسی مستعص ی ذاته لیصي به الشاعر حسابه فیا 
بینه و بن نفسه » وهو موقف يستلزم أن يشارك فيه القارئ ليخلق لنفسه نظر هذا 
الشعور الإنسانى « تم ليتا ر به إنسانياً ماشاء . فجال الشعر ف إمحائه ووسائل إعحاثه › 
وهو لايستدعى الغاية اللحلقية المباشرة » بل من حيث موه بالروح بالتجاوب مع الروية 
الشعرية الصادقة فى جوهرها » سواء عرضت لتصور القبح تصورا فنيا أم تغنت 
بالحسن الى يعوز . فوراء مثل هذا المال صورة الحقيقة أو اللحر »> من حيث أن كلا 
ما انساق ى أللان الكون » يوُذى الأنتقاص منه الشعور الرهيف کا يوذى النشاز 
موس فى ر مفونية ) النظام العا مى . وهذا السمو الفى ينفذ إليه الشاعر » ويستولى 
على القارئ بوسائل الإحاء اللغوية فى الكلات التصو برية > والأصوات العر ة » وموسيى 
العبارات » وإشعاعات المدلولات فى تراكيا > حى ( ليصر النحو » الحو الحاف 
نفسه شيئ كالسحر » تستدعى به الأرواح مثل الرق » وتنبعث الكات وقد اكتست 
لما وعظا » و كذلك الأساء تخطر نى جلاها الذاتى » والصفة تضيى على تلك الكلات 
غلالات ولوان شفيفة » والفعل › وهو مبعث الحر كة » يدفع بالحملة لتنطلق ) . على 


س — 


آأن الغ وض الذى أشرنا إليه لاينبغى عال أن يكون مصدره ار كيب » بل الظلال 
المنبثة فى الروية الشعرية الحليلة » خلف نقاا > وخلف غابات الرموز من صور الطبيعة 
والناس » تستحيل معطيات نفسية . فالشاعر لا يبدو غامضا إلا على الرغم منه > كا 
يقول فالرى ٠‏ لإيغاله فى متاهات النفس » ولتعمقه نى أبعاد المحياة والوجود 
من خلال النفس . واختيار الموقف كاختيار الكلات ذو وأحية كبرة فى هذا 
محال . فهناك كلات مطفاٌة لا جدوى نى محاولات إشعاعها » كالتكنية بالرغيف 
عن القوت ٠‏ وبالقذيفة عن القوة » فثل هذه تندرح نى باب الاستعارات 
القدعة . وقد تشع الكلات علی حن هی لیست باستعارات ولاتشبہات . کا أن الكلات 
المشعة الى هى فى ذاتما عثابة المسبار النفسى » قد لاتصادف - إذا أسى اختيار الموقف 
س غورا تغوص فيه > وو عا رة الفاغ ى حا عة ور 
بآفاقه الكو نية والنفسية الى رتادها . وحول هذه المعانى تدور كل المعايير الفنية لتقو م 
الشعر ف مفهومه الحديث » فإذا وضع الشاعر لنفسه غاية خلقية منذ البدء نال ذلك من 
. ربويته الالية ووسائل تصو برها الوجدانية على حسب مالدى الشاعر مها . 


و كما ينال من الشعر الغنائى أن تسرب إليه لغة اللحطابة كا رأينا » ينال كذلك من 
اللغة المسرحية أن تتسرب إلا ( غنائية ) الشعر »,أو اللهجة اللحطابية . ذلك أن ال مسر حية 
عمل اجتاعی يدور موقفه على أشخاص يتبادلون صلات نى أمر من الأمور يتبخد كل 
عم تجاهه مسلكا ‏ جلو عن ناحية من نواحیه . فهم متآزرون حیعاً على توضیح جوانب 
الموقف العام نى المسرحية رغم اختلاف مسالکھم . وهذا الأحتلاف يتمثل فى الصراع 
الحیوی الذى يبدو عامل تفريق وتجميم معا فى الموقف المسرحى . فاأشخاص المسرحية 
(يفعلون) ‏ على حد تعبر أرسطو . و كلمة (دراما) وهى الى تراءف المَثيلية فى الأصل 
كان معناها فى اليونانية ( الفعل ) أو ر الحدث ) » وقد ارتبطت فنا بالأبعاد النفسية 
والصراع ف صورة من صوره » على تقدم المسرحيات والفن المسرحى فى مدى العصور 

وعلى الرغم من أن ال مسرحيات نشآت شعرا » ورانا فى الشعرية متد عريق » قد " 
تنبه أرسطو إلى أن لغة الشعر المسرحى ينبغى أن تكون مدنية › يعنى بذلك أن تكون _ 
ملاعة لوقف الشخصية › خالية من النكلف . ويعيب أرسطو على بعض معاصريه آ٣م‏ 
مجعلون شخصياعي المسرحية يتكلمون بلهجة اللحطباء . وحيث أن اللغة فى المسرحية 


۷ س 


عمل » على الشخصیات › إذن › أن تسلك ی حدیما وھجا حیث لا تل بالا إل 
ا کف ا کے ت و دت ا و زل او غ لار اة 
ولا ضمنا » کان الحمهور غائب » أو کان بینها وينه حجابا » هو ما پسمو نه فنیاً : 
( الحدار الوحى ) وهو ما يقدر آنه يفصل الممثلدن عن الحمهوز . واللحطر على لخة 
المسرحية أن تصبح حطابية بتوجهها الجمهور » أو بطغيان الوجوه البلاغية علما »> أو 
وجو د اللحصائص اللعطابية فا » من التكرار والاستصراخ واستخلاص العبرة وما 
إلما . ومن المآحذ الى لم توجد إلا نادرا فى مسرحيات شوق الشعرية » أنه كان يلجا 
أحيانا للغة يبدو فما الطابع المعطاى » كموقف راء أكتافيوس لصديقه أنطونيوس ف 
(مصرع کلیوبارا) ASE LE a‏ 
قد طعت على لغة شوى المسرحية . وهذه الغنائية تقف بالحدث › وقد تبدو فى صورة 
حدث عارض يضر بالوحدة الفنية » ثم إنها نال من أخص خصائص اللغة المسرحية > 
نقصد ( الحر كة ) . فاللغة المسرحية حر كية ( = دينامية ) ر تبط ق حر كما عمجرى 
الحديثا ء وتشترك اى تحديد العلاقات الاجتاعية ووجهنها الدائبة المسر حو المصير 
المشترك . فالحوار المسرحى عمل . لاصور تمثل مشاعر كا فى الشعر الغنای . ونعیش 
هذا الحوار ى عالنا المدلى ء فلا غرابة فى اللغة > ولا تعقيد فى الر كيب > ولا خحطابة 
فى اللهجة » ولا غنائية فى الصور . 
* % % 

وقد غلب النثر على المسرحيات فى العصر الحديث . والحملة فى الثر المسرحى قد 
صيغته أصلا لتقال » لا لتقرأ كا نى القصة » ولا لتحكى كا فى الملحمة مثلا . والحملة 
المسرحية من هذه الناحية تشبه - شما سطحياً - الحملة اللطابية كنا قلنا » ولكن الحملة 
المسرحية تنطقها الشخصية لتواجه ما موقفها الحيوى من ذات نفسما وموقفها من 
الشمخصيات الأخرى معا . والسملة المسرحية لافضول فا ء ولا تكرار ء فيجب ألا 
يبر رها فى مجرى الحوار المسرحى سوى فكرة الشخصية الى تنطقها > وطبيعما » كا 
جب أن يلحظ صداها نى الشخصيات المسرحية المتوجه ہا لہا » محيث تتميز ها 
الشخصية » ولا تنشابه مع الآحرن » وعلى الكاتب المسرحى أن راعى أن لغته مع 
ذلك أدبية » کی ختار الحمل والألفاظ الى تتكون ملا الحمل ء والمعى الذى تتآزر 


— ۸ 


الالفاظ على تصوره » فى دقة وإحكام »> دون تكلف أو فمقة تنبو ها الحملة عن 
المالوف ٠‏ أو تخرج عن الاحمال فى صدورها عن مثل تلك الشخصية . فلغة الفن - 

Es‏ ليست نقلا للواقع . وليست الواقعية إهالا لدقة الأسلوب 
وعمق دلالاته ی قران ما يساق من عبارات . وقد توهم كشر ممن يتصدون للنقد عندنا 
أن الواقعية لا تعبى بالعبارة أو ألا تستلز م الابتذال نى الصياغة » مجاراة للواقع . 


ولا نقر التناف بن الواقعية ف الأداء اللغوى ونستشهد مرة أخرى بقول 
(زولا) رأس الواقعية الأوربية : ريام المرء كل الام حن يكتب نى سلوب سى . 
ولیس سوى ذلك من جر عة ى ا علہا حواسی . ولا أدری أن يضح المرء 
الأخحلاق حن ينزهما منز لا آنحر . الحملة الحكة الصياغة فى ذانها عمل طيب » . 


ومن هذا الحانب تبدو الحمل المسرحية لدى كبار الكتاب الواقعيمن ذاتٽ إيقاع 
وأبعاد شعورية بتجلی فبا طابع شعری واضح » رغم آنا مصوغة نارآ . ويلحظ عق 
ت .س . اليوت أنه رغم نبى الواقعية للشعر من المسرح ری اسن وتشیخوف وها 
من آباء الواقعية - يضيقان بالنر وحدوده » فللغم) طابع شعریى. 


ومنذ تشيخوف وبر اندلو » وعلى الأحص منذ التعبر يبن » م كتاب مسرح العبث 
أصبح للغة وظيفة درامية > إذ تلعب هى نفسما دورآً ف الكشف عن عز لة الوعى م 
ثل جانباً جو هرياً من أزمة المدنية الحديثة ومن شعور الإنسان بالاستلاب ى عام أفسده 
وفسد به . فالحوار عند التعبرين غالبا ما يكون نى الحقيقة مثابة حديث فردى 
( مونو لوج ) إذ ليست الحاورة سوى تعلة ظاهر ة لتحريك ما مجيش به اللاشعور البيس 
المحتنق . والمتا مل فى مسرحيات يوجن أونيل . مثلا مسرحية ( القر د الكثيف‌الشعر ) 
و ( الامراطور جونس ) > وق مسرحيات العبث حيث تتوالى الحمل لاهلة » ضامرة 
الأ اة اا > تطفو على سطح وعی مہور » ضور آبعاداً بذاہا ھی 
الى يدور علما ذلك المسرح : رى أن اللغة أصبحت آلية انطوى فما الانسان على وعيه 
الفردى > ق شطر ه الاجتمای »> وهو جوهر إنسانیته . فالشخصیات فی تللاف 
ا رخات ارغ افد ماک ی کات ا کا در ا و کی ی 
هذه الدلالات العميقة بذاما لابد أن يطوعها كبار العباقر ة . فتصو ر التفاهة ليس معناه 
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تفاهة التصو ر » وسطحية الوعى بالسطحية . ولمذا كانت لغة أولئك الكتاب حان. 
يصورون المشاعر العابثة والشعارات الإنسانية الحوفاء > وضلال الوعى المنعزل الحموم 
معا - لغة منتقاة خلاقة ها بعمتق دلالاما طاقات قد تفوق التصو ر الشعرى نقسه . وف. 
هذه الحالات لا نعلم من مجارى ف المقدرة الفنية ( صمويل بیکیت ) فی مسرحیاته . 
ويضيف هذا الكتاب إلى لغته المسرحية خحاصة أخرى هى إيقاع يعتمد فيه على مدة النطق 
لكل حلة . وعلى ما يتخلل الحمل من سكتات هى فى نفسما جزء من الإيقا العام 
العبارات » كا يعتد الموسيتى مدى الصمت بن الأنغام على أنه فى ذات نفسه جزء من 
اللحن . وممذا تكآسب لغة مسرحياته طابعاً إيقاعياً شاعرياً فى أصواتها وصمها » وهو 
إيقاع يطابق بين لغة الحديث ووظيفته النفسية > حن يصر الصمت كلاماً بإعائه e‏ 
حن صر الكلام عثابة صمت نى مجرى الحوار . إذ يصبح نافذة مغلقة على ذات النفس 
لا أداة تراسل مم الآخرن كعهدنا بالكلام . 

حذ مثا مسرحيته : ( اة اللعبة ) يقصد لعبة الحياة. فشخصيات المسرحية 
نہب لقلق میتافز یی ئی موقف یفترض الموٴلف آنه متاٴصل نی کل متفر ج سلفاً > فھی 
قتحر ك ی شبه کابوس : وقد سلبت كل وسيلة للتفاهم بعضما مع بعض على آمر من 
الأمور حى على سوء التفاه نفسه . وى المسرحية ( هام ) السيد القعيد الضر ر »› يتحرك 
على مقعد » لايستطرم القيام من قعود > و ( كلوف ) اللحادم المتصلب الساقن لايستطيع 
القعود من قيام . والأب والأم فى صندوق قامة . قد قطعت سيقاا » وما بقية حياة 
لن تلبث أن تى نى مجرى المسرحية . والذى ممنا هنا جلاء الحصائص اللغوية الى رعا 
تتضصح عو جز ز ماقلنا فى موقف المسرحية وو ظيفة اللغة فما » على آہا تتضح کل الوضوح 
jl‏ رجوع إلى الأصل . وحسبنا أن نذ کر شاهدا هنا بعض عبارات ( هام ) - ولنتا مل 
فا تتطلبه هذه الحمل من اختلاف حدة الصوت ومدته »> ونبراته ء وما يتخالها من 
مدد السکتات ‏ حن يقول ( هام ) : (آی ؟ (مدہ ) آی ؟ (مدة ) كلى ؟ . . (مدة ) 
أیة حلام ! ر مدۃ ) کے شتی أن يعانوا بقدر ر ما تستطیح هذه الموجودات أن تعانى . 
ولكن هل هناك قيمة لصنوف العاناة ؟ قديكون ! (مدة) کلا کل شو مطلق 
( ف اعتداء) كلا کرالمرء امتلاً وکلا امتلاً فرع" (يمأتف ) را كلوف .. .(مدة) لا ! 
أنا وحيد ) مدة ( ية أحلام ! أحلام يصيغة الحمح ! تلك الغابات ) مدة ( كي . 
CBA CS CG EE‏ 


س +۷ س 
.. ماذا ى ؟ . . ) . فالحمل المبتورة الممزقة الأنة > الختلفة الطابع بالنطق وإمكانيات 
النطق وحر كة الألفاظ . مردها إلى عبقرية فنية »> تستند طاقات اللغة لأغراضا 
التصو رية . فى جنس أدى موضرعى فى الأصل . أصبحت اللغة نفسما فيه ذات دور 
حاص وذات عمق شعری نفسى . ولیس هذا ميسور إلا عراس طويل للغة وإمكانيات 
اسالیہا الذاتية الإجى عية . وهذا جال يطوح 2 دقالقه » ویتسح لکثر من الموازنات 
والمقارنات . 


و رغم هذا الدور اللغوى الشعرى الطابع لبعض ال مسرحيات الحديثة » يظل الفرق 
بين الشعر الغنالى فى مفهومه الحديث . والشعر المسرحى › واضحاً » حى فى هذه 
الإتجاهات الحديئة الى ختاط فما الشعر بالنتر ى مجرى المسرحية . فالشعر المسرحى 
حر كة وعمل يتقدم مع الف على حن يبي الشعر الغنابى غو صاً واستبطانا وحر كة 
نحو الأعماق . ولتتاٴمل فى طابع ما يبثه ريشت من شعر فى مسرحياته لنستجلى تلك 
اللحاصة الحو هرية للشعر ى المسرحيات سواء قدعها وحديها . متخذن مثلا أبياتاً من 
فرح (اشيدة س وان الفاضلف تقر ها رهن ى ى إغلاضا الأعي الان لفن 
الذی يستغلها » تصف حر ہا ئی شعورها نحوه بالیب له والتفور منه ۰ وهو شعور 
مجمع بهن طيب الطوية وااو ار ور ةا ن > وهن رر اة 
تفريق وتقريب بيا على أساس من واقع الصراع الحيوى الذى تخوضه ( شين لى ) 
وحبيما المستالر . يتجلى ذلاك کله نى قوطما ( شعر ى الأصل ) : ( رأيته ليلا » خداه 
ی نومه منتفخان > يشران الاشتّزاز ٠‏ وى الصباح أمسكت بصدرته ٠‏ وقد مزقها 
الحدار . وحيا رأيت لوم ضصحکته ارتعت . ولکی رأیت خروق حذاثه فا حببته 
کشر اً) . فالاًبيات جزء من الحر كة العامة النفسية المتسقة مع الحدث والأشخاص . 


وإعا تحدثنا عن اللحطابة ومستوى ماتتطلبه لخا رى مستو ى تلاك الحصاثص 
اللحطابية بالقياس إلى لغة الأجناس الأدبية اللمالصة »> فى ضوء تطور مفهوم الأدب 
ورسالته . ومن نایا ما شرحنا من خحصائص المستويات تراءت خحصائص لغة الأدب فى 
مفهومه الفى الرفيع > إنه ى محتلف مستوياته بين الغنائية ى الشعر والموضوعية ف 
المسرحيات » يشر الشعور الصادق ف ذاته إما بالتعمق ف البعد النفسى باستنفاد طاقات 
الصياغة وإشعاعات اللغة الاحائية » فى الشعر الخنائى » وإما بامتداد الأبعاد النفسية 


۷ا — 


والاجماعية من خلال موقف إنسانى تقوم الصلات فيه مقام الاستدلالات الشعورية 
التحليلية » لوقف هو اجاعى بطبيعته »> ها فى المسرحيات »> ولغة هذه المسرحيات. 
محددة بالمسلك المدلى لاشخصيات فى حوارها . وهو حوار اجاعى مدلى » ولكنه ليس 
مباشرا بتوجهه للجمهور كاللطابة . ومذا كان لابد أن يتوافر للفن الرفيع صفة الر فع 
عن التصريح . يكون ذلك فى الشعر الغنائى بالبعد عن تسمية المشاعر » فعلى الشاعر أن 
يعر عما پشر لہا ویوحی به دون تعين له . وأما فى المسرحيات ‏ ونظر ها القصة ‏ 
فإن الشخصيات ولغة الشخصيات ليست فى مجرى الحدث العام سوى وسيلة من وسائل. 
جلاء الموقف وتحايله » فهى عثابة رموز كلية لقضية معقدة . وال موقف فما موضوعى 
و ا ر ای ا ج ارا وا ر الاد 
امو ضوعية ) فى البعد عن التصربح فى الشعر الغنائى » توافرت للأدب صفة الصدق فيا . 
بن الكاتب وبين نفسه » إذ باراسل مع حمهوره بسمات وإحاءات ورموز آو ما یعادل. 
الرموز من شخصيات » ها قوتما الضمنية جصلتما بالواقع وطاقات اللغة وطبيعة الكون » 
دون تدحل سافر . ولمذا كانت لغة الأدب وظيفنما إثارة الشعور قبل إثارة الفكرة › 
ولكن لابد من أن تتراءى الفكرة من وراء الشعور »› والفكرة الأدبية الى تتراءى من. 
وراء هذا الشعور هما صلة حقاثق نفسية واجاعية عمق من تلك الى تشر ها لغة الع 
والحقائق الحردة ء لأن اللغة نى جال الأدب تغى بدلالاما الاحائية » وهى الدلالات 
الى تفي على اللغة التجريدية الوضعية . ومن ثم كان الغة الأأدبية صلة بالفكر وصلة 
بالإرادة عن طريق الشعور الذى هو مثابة المحرك الأول للإرادة بسبب ما له من اتا ثر 
النفسى » وهو اثر قد يكون للمشاعر فيه سلطان البادئ أو العقائد . وإذن فللمستويات 
للدي غات نر كة توحد مابين الأجناس الأدبية برغم احتلاف تلك المستوياته 
احتلافا جوهرة بدونه تخفق تلاك الأجناس فى أداء رسالا الإنسانية الى تشترك فاا 
حيعاً بتو افر الأداة اللغوية اللحاصة بكل ما . 1 


س |۷٣‏ — 
وأجبنا نحو اللفة 


آن أن تتحقتق الثورة فى اللغة العربية الحديثة » ثورة خلاقة ناهضة تعالج مسائل 
لغتنا ى عصرنا الثورى الحديث علاجا حاسما عاجلا لاتوانى فيه ولا هوادة . فإذا كانت 
اللغة هى وسيلة التفكر وأداته > فإن تطهر هذه الأداة واستكاها ها من أوائل مامحب 
أن نعی به . 

وليست اللغة فحسب دعامة مضتنا الثقافية من فكرية وفنية » بل هى كذللك دعامة 
الهضة العلمية » وسبيل تقوم الفر د بتعميق وعيه › ثم الفكر الجاعى فش وحدته وسعة 
آفاقه » واللغة مع ذلك وفوق ذلك أساس الوعى السياسى والقوعى فى وثبتنا العربية 
الحديثة . 


ولقد بدأنا نعى أن للغة العربية مسائلهلومشكلاتا معطاح العصر الحديث » لنطوعها 
للمطالب العلمية والفكرية . وطبيعى أن يعقب انتفاضة الوعى وتطلعه إلى الفاق الفسيحة 
الحديدة فى مجالات الفكر والفن العا لميين وعى بقصور الأداة اللغوية بعد طول تخلف . 
را و وع أا و ل و ا رة الو اد آ0 الت وی 
سبيل الهضة اللغوية » جهود شتيتة ضئيلة فى دور التعلم › ثم ف الحتمع اللغوى الذى 
نشي خحاصة لذلك › يعاونه الآن فى اجال الثقاف واستكال الاصطلاحات الفلسفية 
والعلمية - الحلس الأعلى لرعاية الفنون والعلوم والآداب . وقد أحذت هذه الحهود 
تازر وتنتظم » وتنمو أى المنين الأحبرة ‏ متا"رة بإدراكنا الثورى الحديد » وبللحاح 
الحاجة إلى استقلالنا الفكرى بأداة الفكر »و تزويد هذه الأداة بثمرات الفكر العا مى » و إعانها 
على الاضطلاع ھامها الحديدة فى العهد الحديد . ولا شاك أن هذه لحطوات عمودة 
مامولة الأرات » ولكا لازال فى مرحلة البدء » ولا زالت مثابة حطوة ضيقة فى 
طریق طویل م نکد نېدوٌه . 

فاللغة العربية - حى اليوم - ليست لخة العم ف حميع معاهد العلم » وما زالت تعانى 
فى آداء مهمتما العلمية فى كشر من دور العلم الى تستخدم فا وسيلة لتلنى العلوم حى 
'النظرية مما وفضلا عن موتا ى لغة الحديث » أصبحت مهددة با موت ف دور التعلم 
نفسہا باللجوء إلى العامة ف الشرح حى فی شرح علومها ذاتما فى كشر من الحالات 


س ۳ — 
م وقفت حصيلنما الثقافية من طول ما ناءت به من عبء قرون التخاف » على الرغم 
اللغة تبعة » ولكن التبعة تقح على أهلها والمسئولن عنما مخاصة » وإن ظلت هذه التبعة 
RS‏ التخلف لا زالت آثاره ى اللغة - باقية > بجحب 
التخلص من عقباما أولا » حى يتعبد الطريق . وني هنا بعرض سريع هذه العقبات » 
کی نتحدث بعد ذلا فى المشكلات » و كيف نواجهها . 


وأولاها مايتمثل نى الفجوة الثقافية الى تفصل بن الطوائف الى تنشد فم اللغة 
تحررها و مضا كرح ل ف ربن ان الو ب ا : فم إما 
قاصرون ى النقافة اللغوية وعلومها الحديثة »> وهى العلوم الى مضت عل اساسا 
اللغات » واستككلت نموها » واطرد ها هذا العو فى العصر الحديث » بالتعمق و ف درس 
طبيعة اللغة ورسالًا العلمية والنظرية والإنسانية . وأى أمر أشكل من أدواء سرت إلى 
من هم مظنة المطبين ها » حى ليتطلب كل تجديد فى اللغة جهدً كيرا لإقناع سدنما 
أزه a‏ ؟ 
می ب 

وإلى جانب هولاء من تصدوا فمذه المسائل وقد ألموا بثقافات لغوية حديثة دون أن 
ها شرا من الداء . وبين عزلة الأولىن وانطوا م عن جهل » وتغرب الآخرين وقصور م 
وغرورهم > ردت العربية فى عزق وانطمست معام الحادة . وبين هاتىن الفئتمن تقوم 
قلة تمثل الحلقة امفتقدة » ضئيلة ضائعة الصدى . ومن العجيب أن هولاء حميعاً يعر ضون 
مسائل اللغة ومشكلاتما عرض المهيب » لا يواجهها حلول حاسمة » ويشر إلہا أ كر 
ما يتعمق فما . ويطول بنا أن نتتبع هذه اهود الموزعة والضالة أحياناً كثيرة » ولكنا . 
نضر ب أمثلة عامة . نصف من خلاها بعض هذه المشكلات . 


حذ مسائلالنحو العرلى . فهو مازال مفهوماً علىآنهالإعراب فحسب »من رفع ونصب 
ونصب وجر وجزم . 1 . ظاهر أو تقدری » مع كثر من تاٴويلات غثة لا تقدم كثبرا 
فى فهم اللغة ووظائف راكيما . E E‏ 
العادية » فضلا عن التبحر المحتمى لمن بريد أن يفهم اللغة على طبيعما › > فکشر من 
اللخات لا إعراب فيه ء وله على ( حوه ) رغم ذلك . ل ا اك غا ار 


۷٤‏ س 
التقدر ى سوى دليل على تفاعل الكلات فى اللر اكيب . والكلات المغردة عثابة شحنات. 
متفرقة » ميتة بانفر ادها » حى إذا صيغت اكتسبت هذه الألفاظ كل طاقما التعبرية . 
وما أشبه الكلات نى ترا كيبها بالأفراد فى الباعة أو الآمة تنغر طبيعتها فى عقايتها 
الحمعية كما يتغر ال ركيب الكماوى فيختلف عن عناصره المغردة . وبال ركيب تحدث. 
للألفاظ صور من التضرات ذات مات خاصة . ولكل لفظة فما نة خاصة وضعية 
أو جالیة » ہا تتفاعل بعضہا وبعض » ولکن فی تر کیما » کتفاعل الأفراد فى طبقاتما 
الاجاعية . وبعض اللغات يكتنى نى الدلالة على هذا التفاعل بوضع الكلمة مو ضعها فى 
الحملة » » هى اللغات الى لا إعراب فما ( ى لاحر كات وظيفية فى أواخر الكلات ) 
لر و ع ات ا ال > وا ال ال ب اة أن ولا ار وة 
وا ا وو کا ا ف و اوھ کے دات ی ت ر 
ر ي اتم كام اال ى اة اع ون قدت اا س ع د 
الأعراب » ثبت موضع الكلمة فى الحملة » فلا تجد - مثلا ‏ متحداا بالعامية يقدم 
الفعل على الفاعل فيقول : كتب محمد بل يلتزم : ( محمد كتب ) - ولاريد أن 
نسر سل فش تفاصيل كثر ة تمس مامحب أن يندرج نى النحو بوصفه علا حيا من علوم 
اللغة ٠‏ يتذوق فى وظائفه التر كيبية » لا فى مجرد شكل أواخره »> وهذا النحو الى 
لايتفق محال مع النحو التقر رى أو العقيدى الذى يقتصر عليه الآن نى التعلم . ويستاز م 
ذلك آن کون علم ر الراکیب ) آو «eھھامس8»‏ جزءا ضروريا فى تعلم النحو > 

حى بتذوقه الدارس » وتحس له بفائدة غر آلية . 

و كشرآً ماتحدثوا عن (النحو ) كانه غول رهيب > و كان اللغة العربية وحدها 
اروت وجل شت بعضمم س وملېم الد کتور طه حسبن - أن يكون النحو قواعد 
يلتز م ا ا تكلم » ومن مخرج عا خرج عن اللغة ء ويعيب النحويين الشين ضبطوا للخة 
قواعد وظيفية للكلات فى الحملة ٠‏ ولم يتقيدوا ف هذه القواعد بالغريب والشاذ ! 

وأية لخة ليست هما قواعد فى تراكيما ؟ وأية لغة لم تضبط ها قواعد » يو كدها 
الشذوذ الذى جب ألا يتب ؛ على أن اللغات الى تطورت فى تراكيما ‏ كاللغة الفر نسية 
الى یعرفها هذا الکاتب ‏ قد ضبطت قواعدها ئی راكيہا على حسب العصور » حى 
ثبت ى صورته الأحرة » فن يتكل الآن ويسر فى كلامه على حسب ترا كيما القد عة 
فهو عط فی نظر هلها » ولا بستطيع أن محتج حى عا قاله ( راسن ) » فضلا عن 
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رابلیه ) و ( مونتیی ) فما محص ال اكيب الى لم تعد حبذها القواعد الحديثة . فلاذا 
- إذن - الهو ين من شان قواعد اللغة العربية ويا ؟ ول اذا لاتدرس قواعد النحو 
نانا على عو ما یدرس هولاء الأبناء أنفسمم ف مدارسنا - كن - النحو الانجلىزى 
أو الفرنسى » إذ يدرسون التحليل النحوى ¿ والفرق بينه و بان العطرل المنطى والآدی 
فما يقابل عندنا المراحل الاعدادية والثانوية . 

وآشد مامنيت به العربية - فى دعوات أهلها المتصدن لعلاج مسائلها - هو r‏ 
يدعون للتخفيف والتيسر > کیا رید الدکتور طه حسان مثلا و کشر سواه انظر 
علة امحمع الزء أانق عشر ) . ونقول نحن بالتطو ر لا بالتيسر اعر أف 
بالضعف » والتطو رمواجهة الأمر بغهم أدق . والمعلومات فى التطو ر ولیس 
التسيطسویى نوع من التجهيل هروباً من الإحاطة عا تقتضيه طبيعة اللغة أحوج 
إلى هذا التطو بر الذى عل اللغة وعلومها ‏ ما فما النحو - أكثر حيوية وأعمق › 
وکر ا + فاد وجه هال إل الدعرة القن الى حر اتكر صن رادل > وححخاصة 
لنت كى الا الا ا ا اله ال م عت ان ع 
بالكشف عن حيوية اللغة فى ترا كيما ودلالاتما ونصو صا »› فيندرج فيه عل الر اكيب » 
و هذا العم كشر من أبواب علم ( المعانى ) القدم » مجحب أن تستكل عا جد فى عل 
الار ا كيب الحديغة الذى سبق أن أشرنا إليه . 

وينبى على ما قلا خاصا بالأعراب - وضوح خحطاٴ الدعوة إلى توحيد العامية مح 
العر بية فما موه : ( اللغة المشتر كة ) » فلك تتحقق اللغة المشتر كة › ينبغى أن را عى 
ار اكيب العامية كى تصاح الحملة للنطتق بها عامياً وعربياً . وى هذا إحمال لوظيفة 
المرونة ى الراكيب المبنية على الاعراب ووظائفه الوضعية والمالية كما قلنا . وهى 
حاصة الفصحى النى تضيع باتباع اللغة المشتر كة كا دعوا إلا > فتعخسر الفصحى دو 
أن تفيد العامة شيتاً يذ كر . وقد اعترف بعض دعاة اللغة المشتر كة أنفسي ألم حن 
راعوا مقتضيات العامبة نى الأراكيب لتحقيتق فكرة اللغة المشتر كة »> قد لحظوا أن 
کتاینہم لم تکن اترا بوى العامية » استجابة لصورة الر اكيب › فقرروا فشل جرب . 

وأعجب دن ذلك أن يدعى كشر من هولاء أنه من الممكن أن تعو د الفصحى - ف 
صورآا الكاملة من حيث الاعراب والر اكيب - لغة حديث » أو لغة شعبية تحل عل 
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العامية . ومن الواضح أن هذا حلم فإن من الطبيعى - حى لو كنا نتكل الفصحى الآن ‏ 
أن تنقسم لغاتنا بطول العهد إلى شعبية وأدبية . كا حدث نى اللغات حيعاً . فعكس 
قضي مم هو الصحيح . أما الاشتر اك ى المفر دات . فيمكن أن تغى العامية ببعض مفر دات 
من اللغة الفصيحة »> ولكن المفر دات لاتمثل روح اللخة » إذ جوهر اللغة فى راكيما » 
وتظل بعد ذلاث طبيعة اللغة الأدبية أغنى دلالة » وأدعى لبذل الحهد › کی يستککل, 
الها ہا ثقافمم ویتعمقوا ف فکرهم وعلومهم . 

هذا مثل ضربناه لمساّلة واحدة فيا خص مسائل النحو وصلته بالدلالة والتر اكيب 
وما تفرع عنه من قضايا » لنشتر إلى خحطورة تناول مسائل اللغة ذه الروح وهذه 
العقلية . 


بی أن نشر إلى مثل آحر عت بصلة لآفة الدعوة إلى التيسبر . وهو مساألة الأملاء» 
آو ما موه : ( تيسبر الكتابة ) . فإن من عالحوا هذه المسالة بدأوا بضرورة تغير الكتارة 
العربية أو إصلاحها . و كثر مم رأى ضرورة استكال الحروف العربية » لتكون فى 
صورة أقرب إلى الدلالة على النطق الصحيح » ولو بإضافة حروف لاتينية » ولكن 
سرعان ما طغت لزعة ( التيسر ) هذه » وهى أشد ماخشاه نى اللغة ومسائلها »فا كتفوا 
بالدعوة لى تیسر كتابة بعض الكلات على حسب النطق »> وممم الد کتور : ( طه 
حسین ) . ویذكرنى هذا عحاولة قام مها ( لويس مينا ) نى اللغة الفرنسية نى أواخر 
القرن التاسع عشر › ی کتاب قے له › ولم یات الكتاب بذلك رواجاً لدی الحمهور 
الفرنسى » حى أنه راد مرة أن يدفع أجر عال لديه بعض نسخ منه بدلا من النقود » 
فرموا به ى وجهه » على الرغي من الفرق الشاسع بين صعوبة الفرنسية فى كتابتما ويسر 
الكتابة العربية وبساطتها . ولم يفكروا مع ذلك ف القيام هذا التبسيط فى الإملاء على 
توافر ماير ره لدي » والضرورة ملحة فى هذا امحال إلى استكال الكتابة العربية لا إلى 
تبسيطها . ومن العجيب أن الحم اللغوى الموقر يكتنى بالتوصية بشكل بعض الحروف 
الصعبة » وقد تحدثت إلى عضو جليل مم فى ذللف فقال لى إن الكلات المشمورة لايتصور 
اطا فما ضرورة لشکلها ! ! و كيف تکون هذه الکلات شہر ة لدى كل الناس ونی 
كل العصور ؟ وليفتح من يشاء القواميس القدمة لرى كثرا من الألفاظ الغريبة لدينا 
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اليوم تكتى تلك القواميس بالتعقيب عليه أنه معروف . والأمر أخحطر من ذلك بكثر < 
وخاصة فى التراكيب . والمنطق يقتضى أن نعتمد على الاملاء فى إرساخ القواعد › 
لا العكس » ما نظن أنه لا حاجة إلى شر حه . 

وما زق آخحر تتعرض فيه الفصحى لأزمة وخيمة العواقب . يتمثل فما يصوره بعض 
اقفن من أهلها من صراع بينها وبعن العامية . يضعو ما فيه موضح التفاضل . وقد 
رجحون فيه جانب العامية ى بعض الأجناس الأدبية الحديثة كالقصة والمسرحية › 
وقد محصرون تفضيل العامية فما على اللو ار تعلة عطابقة الأداء الفى للواقع . 

والحق أن اللغة الفصيحة لكل دولة غر اللغة الشعبية . لا فى اللهجة والمفر دات 
فحسب . بل على الأحص نى طبيعة مامختص به كاتاهما . فلا عكن أن تضطاع العامية 
برسالة ثقافية ولا علمية ¿ وهى أبعد ماتكون من التجريدات » على ماما مح ذلاك من 
حيوية خحاصة تتذوق وتسملات ى موضعها - تذوقاً عااً لو راعیناه » حى ى شئون 
الأدب والفن . لقامت لكل إقلم صغبر لغة أدبية حاصة » ف وسط الدولة الواحدة » 
وكل لغة من لغات العام الفصيحة تضحى ذا الطابع الحلى المحض الذى مختص به 
الأدب الشعى لأنه ليس شيئاً يذ كر إلى جانب طاقات اللغة الفصحى ى الأداء والعمق 
والنفوذ إلى تصو ر اللحواطر الرفيعة . وكبار دعاة اأواقعية فى الآداب العالمية » منذ روادها 
حى اليوم » لم يغفلوا أمر العناية بالأسلوب وروعة التصو ر باللغة الفصحى فى كتابم 
ودعوام حى لیقول زولا نفسه : ( الحملة الطيبة الصياغة ف ذاما عمل طيب ) »> 
ولا يستطاع الفصل بين الفكر ة الر فيعة والصياغة الرفيعة . 

وحبن تطلبت الز عات الوطنية الحلية أن تصبح اللهجات العامة لغات [قليمية ف 
عصر الضة الأورلى . كان ذلك إيذاناً عوت اللاتينية فى الأدب ثم ى العلر » وکانت 
لذلك الصراع دواعيه الحاصة . وليس شي من هذه الدواعى لدينا الان + بل لديا 
أسباب قومية ملحة قاهرة تضاد تلاك الى أدت إلى تحقيق البون الشاسع بن اللهجات 
الى تفرعت عن اللاتينية . كالفرنسية والايطالية والاسبانية » على أن أصعاب تلك 
الدعوات نى اللغات الى تفرعت عن اللاتينية وأدت إلى مونها لم يدعوا إلى إحلال 
اللهجات الشعبية عل اللغات الفصحى إلا بعد أن بذاوا الحهود الحبارة ف سبيل رقية 
تلك اللهجات كى تودى رسالما الأدبية والإسانبة الحديدة » ويكنى أن نذكر أن 
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( دون كيخوته ) و (الكوميديا الإفية) إ نما كتبتا لعصرها بلغة كانت لازال شعبية» و 
مرحلة اليو لاستبداطها باللاتينية » على حن لم يبذل دعاة العامية عندنا شيئاً ف کتابی 
أو دعوام لتحميل العامية لدينا رسالة لم تيا ها فى جال الفن والأدب » فضلاعن 
الملل » ولذلك أدى ووه للعامية ف الآثار الأدبية إلى هبوط المستوى الفى : ومستوى 
الحوار وسطحية الأفكار فيه . فليس افتعال الصراع بن العامية والفصحى عندنا إلا 
هروباً من جهد دراسة الفصحى ٠‏ وجهلا بطبيعة اللغة الأدبية وهبوطاً بالمستوی 
الفكرى » إلى جانب مايوأدى إليه من تفاقم أزمة اللغة لدينا » وتفكك أواصر العروبة . 

ومن الذی يدور ف خلدہ آن يسم ف حطر تعر ض الفصحى لمصبر اللاتينية قدعا ؟ 
ولكن هذا اللعطر بدا دد اللغة 8 النش" بانتشار الحلات العامية »> كا بدا مبدد 
العربية فى دور العام عجزا وقصورا » وأحذ بعد ذلك يغزو التتاج الأدنى لدى صفوة من 
کتابنا » سیصلون هم آنفسیم عواقب الر دی فيه إذ لن یكون لأعاطم من خلود ء بل 
لن يكون هما سوى قيمة عارة فى جال محدود ٠‏ فستتذوق وتسملك فی ملاسما المكانية 
والزمانية الموقوتة لتقضى نحا على الأر 

ولابد للفصحى أن تتخطى هذه العقبات . وأن تتحرر من تلك العوائق » وأن 
تواجه مشكلاما بعد ذلك على أساس من ال و د الخلمى الصحيح » حى تتدارك مارزحت 
نحته من عب التخلف وتنطلق إلى أداء رسالاتما نى تلف الحالات » شان اللغات الحية 
الكرى » وهى جدررة ذه المكانة الى نتطلع إلما. ۰ 

وقد جلت آيات تقدمنا فى مجالات ثقافية كشرة » وظهرت آثار مضتنا فى تحصيل 
العلوم . ولكنا نى ميدان اللغة واستكاها لم خط حطوات تذكر . والأمل ضعيف فى 
امحمع وشيوخه إذا قسنا مستقبله عاضيه . فلن تك البحوث الأ كاد مية النظرية الموزعة 
وغر المہجية » على حن تعالى اللغة من أمراضہا ومن فقرها فى حتاف مياد الحياة 
والفكر والفن » ويعوزها مامحب أن تصر به فى أقرب وقت لغة علمية لا من 
حیث استکال مصطلحاما فحسب » بل كذلك بوصلها بالتراث العا مى » وتطويعها 
للتعببر عله > لتازود منه ف وفاء ودقة وعلى ساس مهجى مجمع إلى سر عة التحقيق 
سلامة الأداء . ويصحب ذلك المجهود ويتبعه تقوم تعلم اللغة فى دور التعلم حميعاً » 
واتزام فرضبه آداة العم نى يع مواده » مع سلامة الظرة ٠‏ وقسديد طريقة تالم اللغة 
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وعلومها ودا على مهج حديث » لايقوم على تيسر » ولكن على تطو ر مجعل من 
هذه اللغة أداة لتفكر والتذوق معا ف الايا الرفيعة الحديثة ولاسبيل إلى تبح مثالب 
تعلم اللغة ف التعلم العام ٠‏ والاسمانة ما فى دراسة المواد الأخرى غر العربية » ثم نقص 
موادها وقصور آدائه فی دور التعام العالية : إذ تبر دد بن مجان : قد م جامد »› أو 
حدیث قاصر › على حو ما أسلفنا فى حديثنا فى تبعة القا معن باٴمر اللغة وطو ائفهم . 


وحن فى أشد حاجة إلى تآزر أجهزة الثقافة حيعاً على القيام بثورة لغوية يسبقها 
تخطيط يقوم على أسس تتفق وماأسفرت عنه العلوم اللغوية الكشرة فى حضارة العام 
الحديثة . وأول مامحب التسلم به أن عاينا أننحافظ كل الحافظة على خحصائص اللغة فى 
الأراكيب > فهى أخص ماتختص به كل لغة » وعلى أساس التراكيب وخصائص 
تقسم اللغات إلى أقسام وفصائل . فمن اللحطر كل الحطر أن هرن من شاٴن القواعد أو 
النحو : أو ندع للعامية سبيلا إلى الطغيان على العربية ف الأساليب أو حود الر اكيب »> 
أو نستخف بشاّن خحاصة اللغة فى الدلالات الوضعية والمالية وارتباطها الوظيى بتغر 
أواخر الكلات . وبالحملة علينا أن نكون فى سلام مع ( علم الأر اكيب ) وحدوده الحية 
الى ما نتجاوز الوقوف عند حدود النحو التقر رى العقیدى › كما أشرنا فى صدر 
البحث . ولنشمر بعد ذلك حرباً شعواء على البلاغة التقليدية لنستبدل ا (علالأسلوب ) 
الحديث » وهو علم لما يكتب فيه بالعربية شى يعتد به . فواضح أن الأمر يتطلب جهداً 
وعملا كشرآ . لااسنهانة فيه . ولا جال للتيسر الذى بريدنا عليه المتوانون أو قاصرو 
الثقافة . هذا إلى مامليه علينا الذي رورة الملحة ا استكال أداة اللخغة و تطهر ها وإر اما . 
ونستطيع أن نجمل ماندعو إليه ف المسائل الاتية : ۰ 
أولا : مواجهة مشكلة الاملاء والكتابة حيث نضمن سلامة القراءة الصحيحة لمن 
يتعلم اللغة ويقراً ما . وهذه فما أرى المشكلات . ولا سبيل إلى أن تكون اللغة العربية 
علمية إلا بعد تذليل هذه الصعوبة ٠‏ ولاسييل إلى احياء اللغة وسلامما بدون حل هذه 
المشكلة . وليس من اليسر الاتفاق على أساس هذا الحل » غير آنى أقترح علاجا 
سريعاً عكن أن نلجاٴ إليه ولو موقا ى هذا الحانب » وهو الشكل الكامل للحروف فى 
یع الكتب ٤‏ بل ف يع مايكتب بالعربية » ومن كتب وعحف ومجلات .. لاللکلات 
فى حروفها فحسب » ولكن كذلك لأواخر الكلات وهو حل لايقطع صاتنا بار اثنا 
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المكتوب من هبل . "ها اعتر ض على حلول أخرى للتغلب على هذه الصعوبة نفسما . 
الحل آلزم ما يکون فى التعلم العام . وذللك آنا إذا ضمنا قراءة سليمة لكل مانكتب » 
فإنا حى اللغة ى جال عملى تحتفظ فيه باحص خصائصما فى الر كيب . والقراءة الصحيحة 
الدابمة النصو ص من شاّنما أن تنضج ملكة اللغة عارسة القراءة الصحيحة ٠‏ فتساعد هذه 
القراءة على تيسبر الحديث بعد ذلك بالعربية فى المواقف الأدبية ٠‏ إذ أن القواعد الى 
تلقن کWما‏ هی الحال اليوم تب نى تطبيقها مو كولة إلى العملية الذهنية أثناء المحديث أو 
القراءة . ما يتطلب جهداً مز دوجا من القارئ . وحدث أن مهرب من هذه الصعوبة 
بتسکان آر اکر اللات ف لر اتف > ولا تة م هداع ف طن اشكال 
اللو فى داحل الكلات . حى لرى کشر ا من اقفن بل الكتاب تم استقامة 
النطو تق مجملة واحدة ععرحة فما يقر وون أو سطرون وعهدنا باللخات آنا نستطوع قر اءنما 
بتعلم قواعد هذه القراءة حى أو ل تفم ما راد ما . على حین آنه لاتستةم لنا القراءة 
الصحيحة فى العربية إلا بالفهم ولا 8 انتقانا من ذلك إلى النصوص العلمية كانت 
الحاجة إلى تحديد النطى ف ر اتن ٠‏ 


ومن الطرائف الأنمة الدلالة أن صغار النش فى مدارسنا يقدم فم الكتب الأولى 
ليقرووها بدون شکل . فیلجاً الطغل إلى التخمن :ٍ نى نط الكلمة ء وقد يتعود اللاطاءً 
هذا التخمين . وقد تحدثت فى ذلك إلى بعض ل التعلم فقال لى إن هذه نصيحة 
رالا . بالبدء باليسيط قبل المر كب ! وإذا صح ماقرل لى » فهذه لعمرى بمرة 
عبقرية لم هتد عباقر ة أصحاب هذه النظريات الر بوية آنفسمم کی پسدوھا إل آھل لمم 
الذن يبدأون بتعلم النش صور الكلات نحروفها وحركاتها » على الرغم من صعوبة 
تلك الصور ف لغا٣م‏ ب 

سيقال إن الشكل المطلوب للحروف على هذا النحو يتطلب کشراً من النفقات > 
ومح تغيبر حروف الطابع › ويستلزم تعديلا فى بعض صور الحروف حى يتيسر 
وضع حر كاما القصبرة . وأرى أن كل نفقة فى هذه السبيل مها بلغت هينة نى سبيل 
هذه الغاية الكبر ة الى لابد من تحقيقها » بل لابد من البدء ا . 

ثانياً : مجحب أن تام الدولة استخدام اللغة الفصيحة فى أجهزة الثقافة حميعاً . 
ومحاصة المذيعن و أععاب الرامج وجعلھم قد ر ن على الاضطلاع بالمهمة › فإن 


او — 
تعسر التزام الاعراب فلا أقل من التزام الر اكيب والمغر دات . وهذا مر ساعد به على 
سلامة اللغة وانتشارها » ثم على سعة نقوذ الامج لدى الشعوب العربية الى قد يصعب 
علا تتبع اللغة ا مو ضعية . ومن الغريب أن يستخف باتباع اللغة القومية وأساليما أو لثاث 
الذين يعروهم الدجل إذا أخطا وان لغة أجنبية يدعون إجادما . 


الا : القيام محر كة تطهر للغة فى سبيل سلامة الراكيب »› وش سبيل تحديد 
دلالاما وذلك مايفر ضه عاينا احترامنا للغتنا » وأبيشها لكى تصبح لغة علمية > وأداة 
جالية واضحة العام > سحددة الدلالة . وذلك عراجعة ماجد من استعالات مكن إقرارها 
ونبذ مايتعارض وأصول اللغة ا لموروثة وقواعدها . وقد بدأ يسرى فساد الر اكيب حى 
ى معاقل العربية نفسما و كشر من أخحطاء الأساليب الشائعة صارخ شنيع » وقد يدق حى 
يتسرب إلى من هم السواد من سدنة اللغة . وأضرب ملا لذلك أخحطاء وردت فى مقالات 
مجلة الحمع وأشرت إلى صاحما فما سبق » مثل استعاله ( و[نما) ى موضع ( ولكن) » 
واستعال ( بيا ) مکان ( نى حن ) أو على حن » وأعترف أنما أحطاء دقيقة » ولكها 
خحطبرة لاتقرها اللغة » ويعظم الاثم عندما ترد على لسان من يعدهم الناس حجة لى 
قفنب اللغوية . 

رابعاً : إمداد اللغة عا يعوزها من مصطلحات علمية وفنية فى غير توان »> ومن 
غر الباطو الى ألفناء حى بلغ حد النوانى والقصور أشتع مايكون التوائى والقصور ۽ 
ويتحقتق هذا الامداد إما بالاشتقاق والنحت » وإما با“خذ بعض الألفاظ والمصطلحات 
الأجنيية لتعريبه . وقد بدأنا هذا الطريتق » ولا أطالب بسوى المبادرة بتلا النقص فيه . 
ولا يضر اللغة فى شى أن نعتمد فما بعض المغر دات احلوبة . وجب یھنا ا محال أن 
نتوسع ى النحت » ونلحق به بعض كلات لصيقة تو توخحذ حروفها من عدة كلات 
عر بية ة ترمز تلك الحروف إلما » ومحاصة فى الاصطلاحات العلمية . 


حامس : فما مخص المفردات العربية“الموروثة » بحب أن تبح دلالالما التارعية 
ئی راثا الد والفكرى . وبدون هذا التتبع کدرا ماتغمض وتلتبس بسواها ف 
استماها » وكثرآ مامحدث هذا فى الكلات النجريدية» مثل كلمة الوطن » أو المروءة ء> 
أو الأرحية . . وهذا مشروع طويل الأجل › مجحب أن يقرا له الر اث کله » وان 
تستقصی فیه عتاف دلالات الكلات التجريدية › لتتحدد مفاهم الکلات فى عغتاف 
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العضور » و كى تيسر الإفادة من هنا التطور قى إتراء اللغة والتوسع ى معانى كلاما > 
واختيار مايتلاءم من بيا هذا التوسع »› مم لکی عکن فھم 'راثنا الفكرى والعلمى فها 
سلما عقا > و عکن البدء نى ذلك بتحدید مفغردات کل کاتب أو شاعر › وبیان قدرته 
على تطوبعها للمعانى الختلفة فى عصره . ولقد بدأ بعض المستشرقين هذا الطريق . 
سادساً : لاتكنى القواميس اللغوية والتارخية السابقة » بل لابد من قواميس خاصة 

تسعف نى الإحاطة بالتراث واتجاهاته > مثل قواميس الفلسفة والأدب › للوقوف على 
مصطلحاتما الفنية » وعلى تاريخ المولفات »› وما ورد ہا من شخصيات ونماذج إنسانية 
حقيقية أو أسطورية » وآما كن . . والأعاط الكثر ة فى اللغات الأخرى كفيلة بسلامة 
العمل فى هذا الميدان الذى يتطلب تعبئة كشر من الحهود. ' 

٠‏ ولابد من دعم هذا الحانب بقواميس عالمية أحرى تزود القارى العرلى عا يناظر ها 
من آراثنا » مشل الموسوعات والقواميس العالمية للأدب والفلسفة والفن » سواء مله 
التار ية والحديثة . 


سابعاً : لاعكن أن تصر لغتنا مستوفية الوسائل بز ويدها بالمصطلحات › ومحديد 
مدلولاتہا » فی ماضما التارعخی وحاضرها فحسب» بل لابد مع ذلك من [غنامابتزویدها 
بشمرات النراث العا مى ف العل والأدب والفن مثلة فى حر كة الأرحمة وقد بدأنا خطو 
حطوات واسعة فى هذا الحال بفضل جهود وزارة الثقافة » وإن كان لازال ينقصنا 
التىخطيط الشامل > زر ان يشا جهاز كبر قوى هذا التخطيط فيد . وعندی 
أنه لاتير مابعة هلا المخطيط وفيله عل ما تنعت إلا بالرقوف عل ماد ى كل 
الميادن العلمية والثقافية . وأرى أنه لاتكى مراجعة قواتم المكتبات والحلات > بل 
لابد مع ذلك من إنشاء مكاتب ثقافية تيسر لنا تتبع هذا النشاط ى الحامعات الأخحرى 
وفما ينشر ى الدول الأخحرى من كتب وعحوث » مع مايتيع ذلا ويصحبه من نقد 
هذه الببحوث والکتب ف العواصم الثقافية العالمية . 


امنا : قبن بعد ذلاث مشكلات علوم اللغة العر بية نفسما ومحخاصة فى دور التعلم » 
وطرقف التغلب عل تطو رها »> ووصلها بالثقافات العالية > وإمدادها ا أستجد من 
علوم غو رة حديثة « و كيفية الإفادة مما ى التعلم العام والحامعی ¢ و رويد الطلاب 


۳ — 
والدارسين فا عا يقفهم على التبارات الفنية والفكرية ا حديثة وطريقة إعداد المعل الكف 
هذا کله » ووسائل نيئنه لأداء رسالته > سواء فى جال الوعى والعلم آم ئى جال الأدب 
والفن » للحلق حمهور ر جديد بضطاح عطالب الهضة وتحقيق غايات الثورة » و كل هذه 
ار اد عاج کي فی محٹ واحد مھا طال » ولکی أدعو » ولح ى الدعوة إلى 
عقد مو تمر عام لكبار المشتغلين باللغة نى البلا دالعربية » يعد له إعدادآً طويلا » وتكون 
دعامته من حعوا يەن الإحاطة بالر اث العرلى وهم ف نفس الوقت وثيقو الصلة 
بالعلوم اللغوية والأدبية الحديثة » فعلى الرغم من ضعف ثقى ولاء متفرقىن > فان 
كبر الأمل أن تتضح الحادة باجماعام ونقاشم انطويل هذه المشكلات الى طال ہا 
العهد » > على حن لاینبغی محال من الأحوال أن نتوانى فى حلها ى صورة حاسمة جريثة 

قانمة على دراسات واسعة عميقة . 
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قد ضر ما الله مثلا لسو الاخحتيار > وضلال الفهم > وضياع الرشد » وعناد 
الغرور م هى بعد ذلاك تجسم موح للتقليد الذليل » وعمى البصبرة لدی کل من اح 
إلهه هواه » وأضله الله على علي » وخم على سمعه وقلبه > وجعل على بصره غشاوة .. 
هذا أمرها فى القرآن الكر م . 

ونتوجه نحن مہا إلى القراء مثلا لمن يض لون فى فهم ا لمحا كاة ف مجالى الفكر والثقافة› 
وطبيعة التجديد الأدنى »> وطرق الأفادة من الثقافات الأجنبية على سواء »> وإن هذه 
الافادة ليست تقليد القرود » أو ترديد الببغاوات » فالثقافة جميع فروعها ى استعانما 
#صادر ها العالمية تعاون وجهد » لاهيمنة فما مجاه أو مزعم . 

وعندنا أن الذين مجروؤون على تبى هذه المزاعم نى أية صورة من صورها يزرعوك 
فى مجتمعنا العرلى ابيب شجرة الزقوم » ليحياوه جحيماً على العاملين » ويتنكبوا به 
صنوف الوعى السلم » ليصلوا إلى أغراضى - عن سوء نية ‏ بسلوك سبيل لا تستقم 
ونقرر ابتداء بدم‌یه من البدہیات لا نظن عاقلا پنازعنا فا > حى لو کان من أععاب 
شجرة الزقوم : تلاف أن غاية الدراسين فى كل مجالات الثقافة هى أن يغنوا أدبنا وتقافتنا 
وفنوننا » وأن جعلوا مها روافد يتألف من مجموعها مجرى حى حصب ذو قيمة حاضرة 
متصلة أشد اتصال بتكوين الشخصية العربية » وإنماء المواهب القومية واستثار الز عة 
العا مية » فإن تسرب إلى بعض الأوهام ظل من الشك » فلتعد با إلى بعض ما أخحطاوا 
ف فهمه من دراسة » قد تكون أوضح مثل فى الدلالة على حطر الححم الذى توٴدىی 
زعت لی خلقه ى مجتمعنا العرفى . فنوضح ےم مسلاف الآداب العالية القدعة والحديثة 
فى الإفادة من الثقافة اليونانية والأدب اليوناى على ملهج رشيد خلاق › فى هدوء 
البالحث > الذى ياشد الحقيقة لقارئيه ¢ إذا يسنا من إبصاطا ل مسارم من وضعوا 
آصابعهم ف آذانېم واستغشوا > وأصروا واستکر وا استکباراً . 

من المشمور المعلوم الذى نعتذر عن إير اده تمهيداً لما نقول إن عصر المضة الأورى 
دعا إلى الإفادة من ثقافة اليونان وفلسفتهم وفنو ي حلة > ثائرا بذلك على تراث أوريا 
العقلى ى العصور الوم طى . ولكنا نتساءل كيف أفاد رجال الہضة من ذلك الراث 
القدم » فى ثورتهم على تر "بم ذى الطابع المسيحى فى العصور الوسطى ؟ ونقتصر هنا 
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على الحانب الذى من نى الإجابة عن تساولنا > وهو أن أولئك الحلصين لقوميم 
ولوطنيتيم قد جعلوآ نصب أعينيم إكال لهم »> وإغناء فكرم » معندين أولا وآخراً 
بنمو إمكانياهم الفكرية »> بل قد بلغ من حرصم الشديد على ذلك ہم كانوا يفتتخرون 
بلغہم القومية › وهی لا زالت ف دور التكوين » ويتطلبون ها أن تصر لخة أدبية 
فا غ ولا ۷ س الور ن للآداب إفادہم هذه من موارد الئقافة القدعة 
بالرأعة اهلينية » على الرغم من آم أفادو | قطعا من الثقافة اليونانية » ولكلهم أحسنوا 
الافادة . ويكى بر ھاناً على ما نقول أن«دوبلی » - وهومن خیر من دعوا لی الآداب 
اليونانية وتمشيلها - قد سمى كتابة ی ذلك : « دفاع عن اللغة الفر نسية و عجيدها “< 
وإن ذكر هذا العنوان زفه لكاف ى نبل غاية ذلك الداعية إلى التجديد الرشيد» و محاصة 
إذا علمنا أن اللغة الفرنسية فى عصره كانت مثابة لمجة عامية ٠‏ لم تستكل بعد دعام 
مقوماما الأدبية والفكرية . ومن العجیب آن « دوبلى » ى كتابه السابق الذ كر > ويج 
حر صه الشديد على الإفادة كلها » أو مع إرسائه دعوته على نظرية خاصة عفهوم 
الحاكاة ليخدم به لغته الوليدة > يو كد أنه يأمل أولا وآخراً الهوض بلغته الفرنسية › 
ثم يعقب : ومن يدرى ؟ لمهلا قكون بوم ما لغة عالمية . . وقد تم ما كى للغته فبا 
بعد» فصارت لغة عالية »> ولقد صارث كذلك بفضلالافادة الرشيدة» لا بفضلتأليه 
اليونان وا للحضوع لهم حضوع التابع الذليل › کا ريد الأدعياء من بیننا آن زعموا » 
على حن لم پيئوا ولم عفلوا بغهم تلاك الثقافة القد عة عشر معشار ما أحاط به 
دعاة عصر الضة نى القرن الحامس عشر والسادس عشر ى أوربا . ولیستمعوا 
إل صوت ٠‏ بلتييه ) »> وهو من رفقاء « دوبلی ف ر حماعة البريا» وهى الماعة الى 
تز عمت حر كة التجديد و اللحلق على أساس من الوعى برسالما القومية والوطنية . 

أو لا - قول بلتييه : , لا يصح أن يقع الكاتب التطاع للكمال ى زلة المقليد 
ا لحض . بل حب أن بطمح - لا إلى إضافة شى من عنده فحسب - بل إلى أن يفضل 
نموذجه نى كشر من المسائل . واعلم أن السماء تستطيع أن تخلتى الشاعر كاملا منذ ميلاده 
ولکہا لم تفعل قط حى الآن . واعل أن مساواتك نموذجك يست شيا تستحق عليه 
النثة . . فالتقليد المحض لا ينتج عنه شى رفيع > بل إن سمة الكسول القليل الهمة 
هی اتباع الآحرین . ولن یکون م نظرآ › ہل یبنی دابا حرا . . وآی جد ی السر 
على درب ممهد مطروق ؟ » . والعوذج الذى يدعو بلتبيه إلى الافادة منه هو عوذج 
الفقافات القد عة . 
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وف القرن السابع عشر نى وربا » وهو عصر الاستقرار الکلاسیکی الذى تلاعصر 
الهضة » لم تنغر النظرة إلى تلك الدعامة الأولى من دعام التجديد والأفادة . وحسبنا 
هنا أن نذ كر هذه العبارة للابرويير : « لن يستطاع بلوغ حد الكمال فى الكتابة » ولن 
يستطاع - مح توافر القدرة - التفوق على الأقدمين إلا عحاکاہی » . 
فاللغة القومية أولا . و كل الثقافات واللغات الأحرى سبيل إلى رقما ور أهلها »› 
هذه نظر ة الباعثين للآداب اليو نانية » من أبناء هجة متفر عة عن اليونانية > وف غعصر لم 
تكن قد ازدهرت فيه النقافات العالمية إذا نظرنا إلى تيارات الثقافة والاداب العالية 
التالية لذلاث العصر حى اليوم . فاأى بعد عن الصواب نتعرض له إذا عددنا اليونانية 
غاية فى ذاتها » فى القرن العشر ن » وى بلد عرلى » فى حن أصبحت الثقافة اليونانية 
را افده اة نات مطتررة ى امان اناد اال افرع واف + كلك ابا 
الضخ الذى سارت الإنسانية نى إشادته أميالا لم تعد الثقافة اليو نانية فيه سوى خطوة 
ضئيلة . : 
أو تستطيع أن تهجى اليونانية ؟ فاّنث إذن قد بلخت قة الال » ولا عليك بعد 
ذلك أن تجهل من أمور الثقافة والدراسة كل ماقيل و كل مايقال » ودع عنك أمر 
اللغة القومية وما عكن أن ينشد ها من مثال . ولر دد صدى ذلك كل شخصية من أتباع 
هذا الکهنوت فى أخحطر مظاهره » حى لو كانت هى لاتستطيع جى اليونانية . 


يقول لاروير المفكر الكاتب الأخلاق على لسان حا کے إقطاعی لعصرہ ( فلان 
يعرف اليو نانية › فهو فيلسوف › على حن هو تلمیذ مبتدی ) - م يعقب لارویر : 
( وحقاً كانت بائعة ال عضر ى أثينا » فما يبدو لنا . تتكل اليونانية » وهمذا السبب كانت 
فيلسوفة . إن ( بینیون ) و ( لاموانیون ) کانا ی مستوی تلاميذ مبتدئن › ومن ذا 
يستطيع أن برتاب فى ذلك ؟ وقد كانا يعرفان اليونانية . . ليست اللغات سوى مفتاح 
للمعارف » أو مدخل إلا » لاشى كار . .) . 

وقبل أن نتر ك القرن السايع عشر » تارج للقارئ بعض آشعار لافو نتن الذى أفاد 
بدوره من ایسوبس الیونانی » كا هو مشهور »› ولكن إفادته حلاقة أصيلة » م زعم 
ما لليو نانية فضلا تصطبغ فيه بصبخة التقديس »› بل قال : 
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الا آحذ سوى الفكرة » والأساليب والقوافن الى تبعها أسلافنا أتضسي فیا مضى » 
على أنه ذا أمکن أن ینبث بدون | کراه ی أشعاری بعض مواطن لدم حافلة بالسمو » 
نی دع على شف عا دون أدنى تكلف » مماولا أن أصر هذا اللحن القدم ملكا 
أصيلا لى ) . على أن هذه النظرة إلى الأدب القدم ف العصر الکلاسیکی _ الفرنسى « 
وف اللغة الفرنسية الى هى بنت اللاتينية - لم تلبث أن أثارت بط کشر من کار 
الكلاسيكيین تفم » بالرغم من اعتداها ونبل غایہا » مستخفن عا زعمه الحا کون 
للقافة القدعة من تفوق أو من إمكانية إفادة . ولمر جع غلاة المتذرعن بالدعوة الحوفاء 
ليو نانية من بيننا إلى معر كة الصراع بين القدماء وامحدثمن نى آواخر العصر الکلاسیکى 
الفر نسى > فشرحها هنا يطول ٠‏ ولانستطيع إراده على مافيه من عبرة لذوى العقول . 
ونکتی منه بكلمة فولتعر : ( أرستو فانس » هذا الشاعر المزلى »> ليس بشاعر ولا 
ملهوی › ولو کان بین لا آمکن أن نقبله يعر ض مهزلاته فی سوق سان لوران) . 

ولنضرب مثلا آخر باأبى الحركة الملينية الشرعى : (أندريه شينيه) » وهى الحركة الى 
يسمبها الدارسون الحققون (ا لحل اللينى ) » أو الوهم الهلينى وعلى الرغم من إشادة أندريه 
ومر وس ف قصیدته الى عنوانما: (الأعى ) » فإنه لا يدع لبسا ى غايته من التجديد 
والإفادة الرشيدة ف قصيدة أحرى طوبلة له » عنوالما : (الابتكار) . ونجترئ ملا 
بتر حمة هذه الأبيات ذات الدلالة العميقة على الوعى الحر السديد بالتجديد والحرص على 
الإستجابة لداعى العصر فيه › وإغناء اللغة » والهوض بالقومية » بقول أندريه شينيه 
قدوة الملينيمن فى أوربا فى قصيدته السابقة الذكر : 


(واهاً» هكذا فلتبلغ العقول المبتكرة من بيننا شاو فرجيل وهو مبروس ! 
ولتعرف كيف تق هما فى الذاكرة معبدا على منجها 
ودون أن نقلدها حطوة خحطوة لتقبع مثالا 
ولتحرص حر صاً بالغ المدى أن تحلق فوقها 
خالقة ما كانا لقان لو )ا عاشا بيننا 
ولتظل الطبيعة - أمام هذه العقول - وحدها 
ف عجائما ار حيبة هى المثال الحا كى » ودعامة اللحلق الأدى 
: ولتکن قوانینا معجزات هذا انلق 
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يا اللغة الفر نسية أحقاً أن مدى ماللث | 
ن حلاقر ف امل ات وار او 
المهمة بالقصور ؟ ون ذا العقل الضعيف فى توانيه واسہتاره 
يظل يلى عليلك عبء عاره وضعفه ؟ 
فليس من متر جم أحمق فى حصيلته الحوفاء 
ولا من موّلف أحمق لقصيدة أو للحطبة عصف ما صفر السخرية 
ولا من دیوان شاحب باٴٌناشیده کالثلج ا 
'لا و رميلك فى مقدمته الصلفة 
زاعا - إذا أجهدك أسلوبه الغليظ بادئ بد 
إذا ثقل عليلك نر ه » فشل حيو يتك 
وإذا تعوق شعره › فضاع اتساقه وحیاه 
فليس هو الم » إذ لاتعوزه العبقرية 
فقد حوی کل المواهب الی ئ له کل تجاح عظم 
ولكن بر غه فما بزع قد حذلته اللغة الفر نسية 
الضعيفة فى صيغتها » البار دة » المستعصية 
الثقيلة › اللحرقاء » الغثة »> السطحية 
ولکن أو یکن أن همها ( لو رن ) و ( اراسان ) و ( دیسرو ) 
أا ھی الى أفسدت عل أعافم الأدبية؟ 
رهل خانت ( روسو ) و ( بوفون ) فكانت ها غر وفية ؟ 
وفبيل الأبيات السابقة من نفس القصيدة » بقول أندريه شينيه بيته الشر : 
« وف أفكار جديدة » لنصغ أشعارآً قدمة ۲ : 
أما الحر كة الملينية نفسہا ‏ ومن بار دعانها جوته ورون وفیى ولو كنت 
دی ليل - فقد كان أهي اتجاهاتما مثالية الال نى معناه المطلق عند جوته > متا را 
باأفلاطون تم إقرار حرية الغرد » وتحرره من طغيان الكنيسة تا"لرا بوثنية الناسو تية ى 
الأهية اليونانية > عند أمثال برون وفيى . ثم بلغت هذه الأزعة قبا عند دعاة الفن. 
لفن »› وعلى رسېم ( لو کنت دی ليل ) 


— ۹ 


وتلك جوانب من مظاهر الحر كة الملينية يشطلب شرحها مقالات عدة . والذى 
مهمنا هنا أن هولاء الدعاة کان فم من وراء ارعن أهداف متصلة بعصرهم آولا » 
وپإغناء لغم وقافت ثانباً . مثلا فى قصة : ( طيبة کورنته ) لحوته » حمل جوته عل 
حياة الأدبرة والرهبنة المسيحية ومسا > ی صراع یصوره جوته ی آوائل عهد 
المسيحية . وتلك كات قضية من أهم قضايا الريمانتيكية وطلائم الرومانتبكية . ٠‏ 

على أن دعاة الفن لفن لم تشخل اللينية من أدبم جزءا, كرا . ومن المقطوع ف 
آم متا رون بالفلسفة الوضغية ف عصره › وهی الى ر کت آثارها ف زعم الحالية 
الموضوعية البلاستيكية » وف فلسفتمم للتاريخ حن اتخذوا منه موضوعات لقصائد 
عا پتجاوز كشراً إدراك اليونانيين من الكتاب والشعراء الجال وفلسفته »ما يضيق المقام 
هنا عن بسطه . 

على أن الأز عة الملينية لدى دعاة الفن للفن لم تسلم من حملة الكتاب الأوربيين علما» 
فى عصرهم وبعده . و كان أععاب تلك الزعة بفخرون باّم وثنیون لا يوٌمنون بله 
سوى آلمة اليو نانيين القدماء . فكان خصومهم يسمون لزعت هذه ( أوهاما ) و (أحلاما) 
و ( حاقة ) ونذكر مثلا أستاذا من أساتذة السوربون » هو ديسونى › فى رسالة قدمها 
إلى السوربون لد كتوراه الدولة > موضوعها هذا الحم الهليى وتحديد قيمته . ويسخر 
من أصعاب الز عة الينية كذاك بو دلر » المعاصر لى »وما يقو له متو جهاً [لبم : (لاشك 
آن روحکم قد ندت منکم ولاذت مکان ما › نی موطن سوء › لیشتد بک العدوٴ ھکذا 
فى ثنايا الماضى مثل أجسام خاوية »> كى تجمعوا منه فتات القدماء ؟ أو تنشدون ثراء 
لکم يعينكم على أن تقيموا فى مسا كنك الضيقة مذابح عبادة للإله رياب أو باخوس ؟..٠‏ 
أو تناو لون حساء رحیتق آطمة اليونانغذاء ؟ أو اأ كلون من ضلوع مرمر باروس ؟..) 

فى الحدود السابقة سارت الدعوة إلى طرق الإفادة من اليونانية »> والانتفاع ا ى 
النجديد » ى بلاد لاتحخى صلما الثقافية والتار ية باليونانية واللاتينية . وم يقع فى وهي 
واحد من هولاء أن يدعوا إلى التعبد باليونانية لذانها » ولم يغفل واحد منم شان لغة 
قومه » ولم یغار ب بدعوته ی عصره . 

فإذا تى بين ظهرانينا من محد الثقافة محدود اليونانية ومعرفتها > ومن زعم آن 
( اونا الذى لابقرأ) هو وحده الذى بجحب أن يقرا »> ومن يصرح بان فلانا يعرف 


ا 


اليو نانية » فهو إِذن حجة »› فماذا ؟ فما ريد هو . فلا قيمة خحاجتك › مادمت لم 
تعرف اليو نانية » كما لايصح أن تتحدث عن البونانية » ولا عن ثقافًا > ولا أن تحاول 
الانتفاع ما مادمت لم تطلع علما ف لغنها الأصلية . أو لم يتحدث هو أو سواه عن 
الانجليزية + أو الألمانية فى حن لم يطلع علا بنفسه ؟ أو يستةم ى منطق العقل ألا يعرف 
الإنسان شيعا إلا إذا طاح عليه بنفسه فى لغته الأصيلة ؟ أو علينا إذا درسنا تاريخ الفلسفة 
- وبعضہا شرق وبعضہا غر - آن نتعلم لغات هیجل وراس و کر کاجورد و(یسن 
ومن إل من الأوربيين > م لغات کونفو شیوس وزرادشت وبوذا ومن الم من 
الشرقين . . وإلا م تكن لعارفنا قيمة ؟ أو يعرف كل المسيحيين السريانية لغة عيسى 
والمسلمون خيع اللغة العربية » لخة محمد ؟ أو كإنوا يعرفون ار وغليفية حن ذعوا إلى 
الفرعونية ؟ م أبن الدعوة الحلاقة أى الولو بالهيلنية والحموح حوها هذا الحموح 
العقم ؟ 

وليظهرونا على دراسة جادة لأحدم ف اليونانية وصلانما بالثقافة العالية »وتا شر ها 
الحاد فی دنا ونقدنا القدم » ومدی ماعكن ان نفید مہا الآن نی توجيه أدبنا » . 
مكانما الآن ف الثقافة العالمية وتوجيه النقد العا مى . لم مخرجوا فى حميع ماكتبوا عن 
إطلاقات عامة » وأفكار مبتذلة » وفتات موائد دارسن غرباء عن العرب وثقافام « 
ویتخذون مہا ماانحذه الکفار من النس ی“ محلون ہا ق عام ما محرمونه ف عام أحر . 


لاتحاول أن تبحث عن منطق فما اختاروا لأنفسمم من مسلك هون مايقال فيه نه 
حطر جسم على القومية والوطنية » وحرب على كل منطق » ورد على كل مج 
وتنكر للغة القومية . فز عم هذه شيطانية > كطاع شجرة الزقوم . فإذا كانوا 
رعون فی آثار الأوربيين > فقد بینا مزع الأوربيين ومجم ق هاینیمم ٤‏ ولکہم ف 
نظرنا ہرعون ف آثار المدامین » ممن لامنطق م سوى هدم المنطق ٠‏ والعدوان على 
الثقافة والمخقفن . 


هذه هى الشجرة الملعونة ى القرآن ¢ شجر ة الکهنوت الثقافی 0 والتقليد الضال ¢ 
محاولون أن بزرعوها فى حقول الفكر ليصروها جحي) وطعاماً أثا . 


ا۹ س 


ونحذر من حطر الاساع إلى دعولمم من حيث المبدأ » لأنها دعوة ها حى ( إا 
شجرة الزقوم الى تخرج ئی أصل الحم ء طلعها كانه رووس الشياطن ) آلا بعدا لكل 
زقوم ولكل زقومة ولطاع شجر الزقوم من الحتمع العرنى > اليلد الطيب الذى حرج 
نباته بإذن ربه والذى إن خبث لامخرج إلا نكدا على أولئك الذي يأبون قرع الحجة 
بالحجة والدليل بالدليل تعلقاً يوط عنکبوت بضفون علہا صبغة کهنوت › وماهی 
إلا ضلال وتضليل . ۰ 


۳ — 
فهر س 
الو ضوع 
١‏ -تقدم 
٣‏ هل لدینا مذاهب أدبية ؟ 
۳ - الكاتب بين الفن والحمهور 
۽ س الدب بين الوطنية والعالية 
ه - التجديد والتقليد 
مو ضوعية الذاتية وذاتية الموضوعية ... . 
۷-لاتفاوأل ولا تشاوم بل ثورة أو تمرد ... 
۸ - بطل الملحمة وبطل الما ساة ا 
٩‏ از عة الأنطباعية أو اتا رية وخطرها على النقد الأدى 
١‏ الصراع بين الفصحى والعامية فى ال مسرحية 
١‏ -الثقافة وأجهز ما بين الكم والكيف 
۴ أدب المواقف 
۳ - أدب الألتزام 
٤‏ قضصية الالتزام فى الأدب 
٠٠١‏ أجناس الأدب ومستويات اللغة 
١‏ - واجبنا حو اللغة 
۷ شج رة الز قوم 
۸ -الفهرس ... . 


رقم الايداع بدار الكتب ٤۷۷‏ 


oe ones une 


